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CEZANNES VERSUCHUNGEN 
Die Bedeutung des Grotesken im frühen Werk 
Regine Prange 
/. 2.ur Kritik des psycho-ikonografiscken 
Deutungsmodells 
„The singularity of Cezanne's early paintings de­
pends ultimately not on any aesthetic or technical 
Innovation, but on their power and authenticitv as 
images."1 
Während der Cezanne des konstruktiven Pin­
selstrichs als Formmeister und Protagonist der ab­
strakten Moderne in die Geschichte einging, lassen 
seine frühen Bilder, die man romantisch, expressio­
nistisch oder auch barock genannt hat, vermeint­
lich jedes formale Interesse vermissen, um alle Auf­
merksamkeit auf ihre erotischen und aggressiven 
Sujets zu versammeln. Der undisziplinierte, in wil­
den Schwüngen ausgreifende Farbauftrag scheint 
das Thema der Ausschweifung nur zu unterstrei­
chen, Mord und Vergewaltigung, Liebeskampf und 
Orgie in der heftigen Malgeste zu spiegeln.2 Des 
Künstlers Obsessionen und Ängste, seine proble­
matische Beziehung zum andern Geschlecht seien 
hier, so wird angenommen, unmittelbar auf die 
Leinwand verbracht. Erst in einem langen mühse­
ligen Ringen, aus dem schließlich die Klassizität 
des eigentlichen Cezanneschen Stils hervorgegan­
gen sei, habe der Künstler seine widerstrebenden 
Triebregungen sublimieren können. 
Meyer Schapiro hat in seiner 1952 erschienenen 
Monographie diese psychologische Deutung der 
Werkentwicklung angestoßen, die auch der ein­
gangs zitierten Aussage Theodor Reffs zugrunde­
liegt.3 Sic verdrängte die ältere Interpretation, die 
dem frühen Werk keinerlei Relevanz einräumte für 
die Entwicklung des reifen Stils, diesen vielmehr al­
lein auf den Einfluß Pissarros zurückführte, von 
dem Cezanne seit 1872 die hellfarbige Fleckenma­
lerei übernommen hatte und aus der er wenige Jah­
re später dann seine strengere, über den Impressio­
nismus hinausweisende Farbtektonik entwickelte. 
Gegen eine solche Trennung des Gesamtwerks in 
zwei bedeutungsindifferente Stilepochen richtete 
sich die Kritik Schapiros und seiner Nachfolger. Im 
supponierten emotionalen Gehalt der frühen Bil­
der sah man den Grundstein gelegt zu einer konti­
nuierlichen Werkentwicklung im Sinne eines Läu­
terungsprozesses. Das frühe Sujet der Leidenschaft 
versprach einen Zugang zur Persönlichkeit des 
Künstlers, den sein unscheinbares, zurückgezoge­
nes Leben in Aix­en­Provence nicht anbot, eben­
sowenig wie die späteren ausgewogenen Farbar­
chitekturen einen Hinweis auf Privates enthalten. 
Aufgrund der dem Frühwerk abgelesenen libidi­
nösen Spannungen schien es nun möglich, auch die 
Indifferenz des reifen Stils in Frage zu stellen, sie 
ebenfalls lesbar zu machen als Ausdruck der Per­
sönlichkeit des Künstlers, die somit zum Garant ei­
ner ganzheitlichen Deutung des Werks wurde. Für 
die Latenz der erotischen Thematik sprach nach 
Auffassung Schapiros vor allem Cezannes wieder­
holte Verwendung des Apfelmotivs, dessen Lie­
bessymbolik er 1968 eine Abhandlung widmete 
mit dem Ziel, das Vorurteil zu entkräften, Cezan­
nes Bilder seien abstrakt und schematisch, das Sujet 
nur Vorwand für die Form. 4 Im Stilleben bringe 
der Maler vielmehr das im Verborgenen zum Aus­
druck, was er früher ungehemmt in seinen ero­
tisch­aggressiven Figurenbildern zur Schau gestellt 
habe. 
Nicht nur das scheinbar bedeutungslose alltäg­
liche Motiv ist so im Sinne eines ,disguised symbo­
lism' entschlüsselbar gemacht worden; auch die 
Form wird zur symbolischen Form, was besonders 
Reff zu begründen suchte.5 Er verwies darauf, daß 
Cezanne die postimpressionistische konstruktive 
Fleckenmalerei zunächst nicht auf die Landschaft, 
sondern auf erotische Themen, zum Beispiel ,Das 
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ewig Weibliche' (Abb. 14) angewandt habe. ' Es sei 
also nicht der Fall, daß er von einer Malerei aus der 
Phantasie zu einem Malen vor dem Motiv überge­
gangen sei und diese rein optische Ausrichtung 
eine neue Maltechnik motiviert habe. Während in 
der älteren Forschung an jenen Werken des Uber­
gangs der Widerstreit zwischen Form und Inhalt 
konstatiert wurde, sah Reff hier einen Beweis für 
seine Sublimierungsthcse. Daß Cezanne gerade an 
den genuin erotischen Themen seinen Pinselstrich 
zu bändigen unternahm, schien die subjektive Be­
deutung des neuen Formmittels zu unterstreichen. 
Zum Schlüsselbild jener Deutung wurde das um 
1870 entstandene Gemälde ,Die Versuchung des hl. 
Antonius ' (Abb. 1). Schapiro vermutete, daß die 
folgenden Bilder von weiblichen Badenden als ,su­
blimiertc' Variationen dieser frühen Vcrsuchungs­
darstellung zu gelten hätten; Reff bestätigte seine 
Überlegung und sah in den Posen der Figuren im 
Vordergrund „Cezanne's mingled feelings of desire 
and remorse" angedeutet, die auch in den späteren 
Bildern der Badenden wirksam geblieben seien.7 
Damit erhielt die deformierte Aktfigur, die den 
.Badenden' im Vergleich zu den Stilleben, Porträts 
und Landschaften eine schlechte Kritik einge­
bracht hatte,8 eine Erklärung, die unter der Prämis­
se einer privaten Psychologie der Form zu ihrer 
Aufwer tung beitrug, zumal Reff auf die Anleihen 
Cezannes bei antiken und neuzeitlichen Meistern 
der Aktdarstcllung verweisen konnte. Krumrinc 
hat im Sinne Schapiros und Reffs die Übernahme 
der Posen aus der »Versuchung' in die Bilder der 
Badenden ausführlich dokumentiert und Reffs 
These zu untermauern versucht, daß die Spannung 
zwischen Versuchung und Läuterung durchgängig 
den Gehalt dieser Werkreihe ausmache. Auch die 
Trennung der weiblichen und männlichen Baden 
den sowie die geschlechtliche Indifferenz mancher 
Figur wurden für die Argumentation in Anspruch 
genommen, Cezanne habe in seiner Malerei ver­
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such t , sich v o n den e ro t i s chen Ob s e s s i o n e n se iner 
J u g e n d zu hei len . D e n so b e g r ü n d e t e n E i n s p r u c h 
gegen die Abs t r a k t h e i t d e r spä t en , B a d e nd e n ' ha t 
T im o t h y J . C l a r k j üngs t aus le icht v e r ä nd e r t e r Per ­
spek t i ve e r n eu e r t . 1 0 
Di e Au fm e r k s amk e i t f ü r das u n g ewö h n l i c h e 
[• ' rühwerk Ce z a n n e s und i n s b e sonde r e de r Ver­
such , dieses als Au s g a n g s p u n k t f ü r se ine we i t e r e 
küns t l e r i s che En tw i c k l u n g e rn s t zu n e hmen , er­
sche in t d u r c h a u s ge rech t f e r t i g t . Nach v o l l z i e h b a r 
ist auch die Kr i t i k an de r my t h i s c h e n A u t o n om i ­
s i e r ung von F ä r b ­ u n d F o rm p r o b l em e n d u r c h die 
äl tere Fo r s chung s l i t c r a t u r . Alle in die auch ak tue l l e 
S tud i en no ch p r ä g e nd e Deu t u n g s p r äm i s s e Schap i ­
ro s k ann n ich t üb e r z e u g e n . Seine Vors t e l l ung , auf 
G r u n d de r e ro t i s chen Mo t i v e des f r ü h e n C e z a n n e 
k ö n n e von e ine r „d i r e k t e n B e k u n d u n g se ine r Ge ­
f ü h l e " g e s p r o c h e n w e r d e n , " die er spä t e r i nd i r ek t , 
übe r das E r s a t z o b j e k t des Apfe l s u n d das Fes t ha l ­
t en an den Ve r s u c h ung smo t i v e n , oder , wie Reff 
a u s f ü h r t e , d u r c h das Di s t a n z i c r u ng sm i t t e l d e r 
F o rm z u m Au s d r u c k b r inge , läßt sich mi t p s y c h o ­
ana l y t i s chen E r k e n n t n i s s e n n ich t b e g r ü n d e n . 1 
Schap i r o se lbs t be t o n t , wie unk l a r die Beweg g r ü n ­
d e f ü r den po s t u l i e r t e n Sub l im i e r u n g s p r o z e ß blei ­
ben , wie e twa das Verhä l tn i s Ce z a n n e s z u se ine r 
spä t e r en F r a u Ho r t e n s e F i q u e t zu b ewe r t e n ist, die 
er 1869 kenn en l e r n t e . H i n z u k o mm t die r ech t f r ag ­
wü r d i g e Que l l e n l ag e . Schap i r o s R ü c k f ü h r u n g de r 
kün s t l e r i s c h en En tw i c k l u n g auf die b i og r a ph i s c h e 
ist auf Zeugn i s s e angew ie s en , die das Pe r s ön l i c h ­
ke i t sp ro f i l des Küns t l e r s d o k ume n t i e r e n . So wer ­
d e n p sy ch i s c h e Labi l i t ä t u n d e ro t i s che Phan t a s i e 
du r c h die r oman t i s c h e n J u g e n dg e d i c h t e (Cezannes, 
se ine F r e u n d s c h a f t mit Zo l a u n d dessen l i te rar i ­
sche r Beh a n d l u n g des s chw ie r i g en F r e u n d e s o d e r 
Reno i r s Ber ich t üb e r den al ten C e z a n n e beleg t , de r 
nach e igene r Aus s age St i l leben gema l t habe , wei l er 
s ich v o r den we ib l i c h en Mode l l e n f ü r c h t e t e . 
Da ß die p s y c h o i k o n o g r a f i s c h e Ce z a n n e ­ I n t e r ­
p r e t a t i o n t r o t z aller Un s c h a r f e n d e n n o c h so g r o ­
ßen E r f o l g ha t t e , liegt woh l in i h r e r e igenen Ver­
d r ä ngung s l e i s t u ng b eg r ü nd e t . Die Au fw e r t u n g der 
im F r ü hw e r k ke i n e sweg s d om i n a n t e n e ro t i s chen 
Th ema t i k und ihre Ver l änge rung ins rei te Werk 
d i en en o f f e n k u n d i g d em Wun s c h , e inen s ymbo l i ­
s chen Geha l t f e s t z u s e t z en , u n d sei diese r auch nu r 
in de r Ne u r o s e des Küns t l e r s zu ve r a nk e r n . A n 
dessen p sy ch i s c h e S i tua t i on als den ve rme i n t l i c h en 
,U r t e x t ' des Werke s l i eßen sich we i t e r e Texte an ­
d o c k e n . 1 4 De r küns t l e r i s che Ab s t r a k t i o n s p r o z e ß 
Ce z a n n e s e r sch ien so n i ch t meh r als Teil eines all­
g eme i n en b i l dge sch i ch t l i chen Proze s s e s , we l c h e r 
als übe r i nd i v i du e l l e r nach Au f s c h l u ß ve r l angen 
wü r d e , s o n d e r n als pe r s ön l i c h e r Au s d r u c k , d em 
alle human i s t i s c h en Bi l dung s i nha l t e wied e r zug e ­
o r d n e t we r d e n k o n n t e n , auch n a c h d em sie ihre 
ko l l ek t i ve Bed e u t u n g ve r l o r en ha t t en . Exemp l a ­
r i sch d a f ü r ist Kr um r i n e s Vorgehen . Da s a n o n ym e 
F i g u r e np e r s o n a l de r Bad e n d e n wi r d d u r c h Z u o r d ­
n u n g v o n f o rma l ähn l i chen Po s e n aus d e r Bi ld t r a ­
d i t i on p lö t z l i c h im e i n ze l n en b e n e n n b a r u n d be­
d e u t u n g smä ch t i g . Z um Beispiel wi r d die wiede r ­
k e h r e n d e Bad e n d e mit au sg e s t r e ck t em A r m auf die 
F i gu r des Täu f e r s z u r ü c k g e f ü h r t u n d aus d ie se r 
Ko r r e s p o n d e n z e ine Lä u t e r u n g s s ymbo l i k abgele i ­
te t , die das Mo t i v de r Ve r s u c h u ng t r a n s z end i e r e . 1 5 
Tat säch l i ch geh t die Be sond e r h e i t des f r ü h e n 
e b en s o wie des s p ä t e r en Werk s in d iesen Be t r a ch ­
t u ng swe i s e n ve r l o r en , die e ine in den Bi lde rn se lbs t 
n ich t meh r g r e i f b a r e mora l i s ch e I n s t a n z auf sie z u ­
r ü c kp r o j i z i e r e n . Ab e r auch Cl a r k s Versuch , in den 
f r ü h e n Sch r i f t en F r e u d s e ine a d ä q u a t e Tex t g r u n d ­
lage f ü r Ce z a n n e s l ' i gu r enma le r e i a u s z uma c h e n , 
die das P r o b l em d e r sexue l len I n d i f f e r e n z v o n 
Ce z a n n e s Bi ld f i gu r en k lä r en soll , ist im se lben me ­
t h od i s c h e n D i l emma be f angen : Fre i l i ch mu ß 
F r e u d s I n f r age s t e l l ung d e r S u b j e k t a u t o n om i e in 
e inem Z u s amm e n h a n g gesehen we r d e n mi t d em 
Zerfa l l des ge s t a l t z en t r i e r t en a u t o n om e n Bildes . 
Mi t d em human i s t i s c h e n Sub j ek t b eg r i f f geh t auch 
das Idea l des s c höp f e r i s c h en Küns t l e r s u n d se ines 
Werk s zu Bruch . Diese s mu ß ­ da es n ich t meh r aus 
de r Imag i n a t i o n h e r v o r z u b r i n g e n ist ­ in de r Ma ­
ter ia l i tä t des P i gmen t s r e k on s t r u i e r t we r d e n bzw . 
in e ine r H i n e i n n a hm e des ,Es ' ins , I ch ' . Lies t man 
j e d o ch die F r e u d s c h e Kr i t i k an de r t r ad i e r t en Sub ­
j e k t k o n z e p t i o n als , I nha l t ' von Ce z a n n e s Werk , 
f ü h r t man d iesen h i s t o r i s chen Z u s amm e n h a n g ad 
a b s u r d um , d e n n das Sub j e k t wi r d so in se ine Au s ­
d r u c k sm a c h t wiede r e i nge s e t z t , sei es g eg enüb e r 
d e r e igenen hy s t e r i s c h en Eins t e l l ung , sei es d e r 
Leh r e F r e u d s gegenübe r . 
Zwe i ana loge S i n n k omp l c x c so a n z u o r d n e n , 
d a ß de r e ine als Geha l t des a n d e r n e r sche in t , ist 
e ine i mm e r n o c h P a n o f s k y s H um a n i s m u s ver ­
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pflichtete Methode, die den Inhalten der Psycho­
analyse ebenso wie den entsprechenden des avant­
gardistischen Bildes im Grunde abhold ist. Faßt 
man dagegen die Komplexe der Psychoanalyse 
und der malerischen Gestaltdestruktion tatsäch­
lich als analoge Gebilde auf, muß man, so wie 
Freud am psychischen Apparat, zu einer Erörte­
rung der immanenten Gesetzlichkeiten des Bildes 
und seiner Geschichte gelangen. Die kunstwissen­
schaftliche Perspektive muß eine andere sein als 
diejenige Freuds, der in seinen Studien zur Kunst 
diese als Beweismaterial für seine psychoanalyti­
schen Theorien nutzte, ohne damit allgemeingülti­
ge Aussagen zur Geschichte und Ästhetik der Ma­
lerei zu intendieren.16 Daß diese so nicht möglich 
sind, zeigt sich zum Beispiel darin, daß die von 
Clark ins Spiel gebrachte Theorie der phallischen 
Mutter auch schon auf Leonardos Werk Anwen­
dung gefunden hat,17 also kaum geeignet scheint, 
der veränderten Qualität des Mediums Bild ge­
recht zu werden. 
Trennen wir uns also von der infantilen Sexuali­
tät Cezannes, um zu versuchen, seine malerische 
Reflexion über das Bild des weiblichen Körpers als 
eine tatsächlich der Freudschen Reflexion über die 
menschliche Psyche ebenbürtige Erkenntniskritik 
zu verstehen. Ihr Ausgangspunkt ist nicht nur das 
Motiv der erotischen Versuchung, sondern auch 
eine formale Qualität. Außer acht blieb in den bis­
herigen Untersuchungen, daß das Erotische als 
Groteske erscheint. In dieser ästhetisch durchaus 
innovativen Form ist es, wie wir sehen werden, re­
levant für die Ausbildung von Cezannes reifem 
Werk. Die moderne Aneignung des Grotesken 
nämlich läßt sich als künstlerisches Pendant zu 
Freuds Entdeckung des Unbewußten begreifen. 
77. Das Groteske als das Unbewußte des Bildes 
Cezannes klassizistische Intention 
Zu bedenken ist, daß die schlechthin akademische 
Aufgabe der Aktdarstellung in der Erfindung der 
neuzeitlichen Bildkunst gründet, also parallel zur 
historischen Entstehung des Mediums entfaltet 
wurde. Daß Cezanne sich im Kontext des moder­
nen künstlerischen Naturalismus auf diese Kern­
aufgabe der Malerei zurückbesinnt, kennzeichnet 
seine zurecht immer wieder betonte klassizisti­
sche' Intention, deren Bedeutung jedoch sowohl in 
ihrer Psychologisierung zu einer privaten Metho­
de der Selbstdisziplinierung als auch in der ikono­
grafischen Rückführung auf Vorbilder in Literatur 
und Malerei verfehlt wurde. Cezannes Rezeption 
der ,klassischen' Figurenkomposit ion transpor­
tiert keineswegs deren christliche oder mythologi­
sche Bedeutungen, sondern analysiert die mediale 
Natur des neuzeitlichen Gemäldes, um seinen 
Scheincharakter, der exemplarisch im erotisch at­
traktiven Frauenkörper repräsentiert wird, neu zu 
begründen. Das Unbewußte in der Kunst Paul 
Cezannes ist deshalb nicht vordringlich in der Psy­
che des Künstlers zu suchen; es ist primär das Un­
bewußte des künstlerischen Bildes, sein unbewuß­
ter Konflikt, der in Cezannes f rühem Werk offen­
gelegt und später erneut zur Versöhnung gebracht 
wird. In dieser Auseinandersetzung des Bildes mit 
sich selbst stellen das Frühwerk und das reife Werk 
zwei notwendig aufeinanderfolgende Etappen dar. 
Worum handelt es sich, wenn hier vom Ver­
drängungspotential des künstlerischen Bildes die 
Rede ist? Darauf kann an dieser Stelle nur eine 
knappe, vereinfachende Antwort gegeben werden: 
Das neuzeitliche künstlerische Bild verbirgt seine 
flächige Textur in der räumlichen Fiktion. Sein 
Scheincharakter beruht darauf, daß der Betrachter 
die zweidimensionale Ausrichtung und Komposi­
tion der Farben und Formen zwar wahrnimmt, sie 
aber nicht als solche, sondern als Farbigkeit und 
Form von Körpern und Gegenständen erlebt, 
Schwarz und Weiß nicht als Schwarz und Weiß, 
sondern als Dunkel und Licht versteht. Der unbe­
wußte Konflikt des klassischen Tafelbildes besteht 
also im Widerspruch zwischen faktischem Flä­
chencharakter und fiktiver Raumwirkung, genauer 
gesagt in der Negation der Bildfläche in der natür­
lichen Erscheinung des ästhetischen Konstrukts. 
Schon als Alberti das Bild mit einem offenen Fen­
ster verglich, artikulierte er die Verdrängung dieses 
Konfliktes, die zur Grundlage der klassizistischen 
Ästhetik wurde. Das Bild zeigt nicht sich selbst in 
seiner Materialität, sondern läßt ein Anderes, Ab­
wesendes erscheinen. In seiner Totalität offenbart 
sich zudem ein Absolutes, das nicht allein durch 
das christliche Dogma definiert ist ­ wie im Kult­
bild, dessen epiphane Qualität nicht optisch insze­
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niert werden mußte - , sondern von der künst­
lerischen Idee getragen wird, die sich mit Hilfe von 
Modellierung, Helldunkel und Perspektivkon­
struktion gleichsam selbst ein sinnliches Leben 
verleiht. 
Daß die bildliche Repräsentation mit der politi­
schen zusammenhangt, die im sinnlichen Schein 
konstituierte Autonomie des Bildes die neuzeitli­
che Entwicklung zu absolutistischen Herrschafts­
formen widerspiegelt, ist dabei vorauszusetzen. 
Denn nur so ist zu erklären, daß im Jahrhundert 
nach der Französischen Revolution mit der Legi­
timität feudaler Herrschaft auch die metaphysi­
sche, an den souveränen künstlerischen Entwurf 
gebundene ideale Qualität des Bildraums verloren 
ging. An ihre Stelle trat, mit restaurativem An­
spruch, der Positivismus des gegenständlichen De­
tails, das den Raum tendenziell nur noch als Sum­
me seiner Bestandteile faßbar machte. 
Einer der Begründer dieses ,panoramatischen' 
Raums und damit der modernen Illusionstechni­
ken ist Ingres, der die Venus Giorgiones und Tizi­
ans im exotischen Haremsmilicu seiner Odaliskcn 
wiederzuerschaffen suchte. In der Abgrenzung ge­
gen ihn, die Autorität akademischer Salonkunst 
schlechthin,"* erweist sich die Schlüsselposition 
Cezannes für die Geschichte der Avantgarde­Ma­
lerei, denn er wollte einen Bildraum schaffen, ohne 
den Betrachter über die faktische Flächigkeit und 
Materialität des Farbauftrags zu täuschen. An sei­
nen Aktbildern schieden sich deshalb die Geister, 
weil hier das Paradox besonders kraß zur Geltung 
kommt: Einerseits wird das Körpervolumen arti­
kuliert und gleichzeitig, durch Deformation und 
Fragmentierung, die Flächengebundenheit der 
larlie demonstriert, die nicht mehr glatt \ ert rieben, 
sondern in viele kleine Partikel aufgespalten ist. 
Cezanne hat die nicht­illusionistische Raumbil­
dung mittels farbiger Flecken in späten Jahren mit 
dem Begriff der Modulation bezeichnet, die an die 
Stelle der Modellierung tritt, das Licht durch Farbe 
darstellen will.19 Die Versöhnung des Flecks mit 
dem Volumen ist jedoch nicht erst Resultat der 
technischen Innovationen des reifen Cezanne, 
sondern von Anfang an seiner Produktion inten­
tional einbeschrieben. Dies zeigt sich darin, daß 
seine frühen Maltcchniken zwischen der Orientie­
rung an neuzeitlichen Traditionen der Ölmalerei 
und der höchst eigenständigen Verarbeitung des 
zeitgenössischen Realismus schwanken, mit dem 
sich für Cezanne nicht nur Sujets aus dem alltägli­
chen Leben, sondern vor allem die Sichtbarkeit der 
Malmaterie in pastos aufgetragenen Pinselstrichen 
verbindet.2 Der junge Cezanne lernte ebenso von 
Rubens und Delacroix wie von Courbet . Er be­
mühte sich einerseits durch ein krasses Helldunkel 
und Sfumato-Eff cktc die sinnliche Erscheinung zu 
artikulieren,21 andererseits mit einer markanten 
Faktur die Materialität von Farbe und Leinwand 
zu unterstreichen. Letztere Tendenz kulminierte 
um die Mitte der sechziger Jahre im sogenannten 
Spachtelstil, der vor allem in einer Reihe von Por­
träts, darunter ein Selbstbildnis, Anwendung 
fand.22 Die von Courbet übernommene Methode, 
Farbe direkt mit dem Palettenmesser aufzutragen, 
räumt jeden Zweifel aus an der opaken Stofflich­
keit des Bildes, dessen Raumhaltigkeit im dichten 
Relief der Farbmaterie zu verschwinden droht. 
Die erste originäre Methode, die hier gefundene 
deutliche Artikulation der Fläche wieder mit dem 
räumlichen Schein zu verbinden und damit ­ in un­
serer Begrifflichkeit ­ das Unbewußte des Bildes 
bewußt zu machen, fand Cezanne zwischen 1867 
und 1870. Die Faktur, in den Spachtelbildern flä­
chig verhärtet, in den ,romantischen' atmosphä­
risch aufgelöst, wird nun zu einer ornamentalen, 
das gesamte Bildfeld rhythmisch strukturierenden 
Ordnung, die mitkonstituiert wird von manieri­
stisch überlängten und gewundenen Figuren. Den 
Auftakt zu dieser wichtigen, erneut Delacroix' Ro­
mantik gegen Courbets ,epaisseur de la maticre' ins 
Spiel bringenden Periode bilden die großformati­
gen Gemälde ,Der Neger Scipion' und ,Die Entfüh­
rung' (1867), letzteres eines der wenigen signierten 
und datierten Bilder Cezannes.23 Der Rückenakt 
ebenso wie die skandalöse Entführungsdarstellung 
zielen auf die ästhetische Vereinbarung des Unver­
einbaren. Doch erst um 1870 erreichte Cezanne 
eine gleichermaßen demonstrative Betonung der 
Bildfläche und des Bildraums, und zwar durch eine 
weitere Radikalisierung von ornamentalem Pinsel­
duktus und Hell­Dunkel­Kontrast . 
„Das Barock verliert das Verkrümelte, dehnt 
sich aus zu tollen Kurven, gebaucht, gespreizt, ge­
schwungen und im Schwung spitzwinklig zerris­
sen [...]. Der dichterisch nachschaffenden Prosa 
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eines Julius Meier-Graefe war die zukunftsweisen­
de Signifikanz dieser formalen Zäsur in der Versu­
chung' oder ,Pastorale' zugänglich, ja er sah hier 
bereits den fertigen Cezanne. Die traditionelle, auf 
der Zeichnung von Umrissen beruhende Kompo­
sition sei in diesen Bildern bereits weitgehend au­
ßer Kraft gesetzt zugunsten eines Systems der Ver­
teilung farbiger Flecke: „Der Fleck komponiert . 
[...] Sucht nun jemand im Bilde Cezannes die Li­
nie, akzeptiert er nicht das neue Schema, das an ihre 
Stelle tritt, so wird er die Bilder grotesk finden." 
An anderer Stelle beschreibt Meier­Graefe je­
doch einen immanenten Konflikt des Cezanne­
schen ,Barocks', der dieser Fixierung eines Sy ­
stems' zuwiderläuft: „Wir sind an das Ornamenta­
le nur in einer Dimension, in der Fläche, gewöhnt 
[...]. Cezannes Massen, so fetzenhaft sie sein mö­
gen, gehn unheimlich zurück, sichern irgendwie 
einen Raum [...] ohne kleinliche Modellierung."26 
Mit anderen Worten: Das Ornament in seiner seri­
ellen, fleckenhaften Qualität geht mit der einmali­
gen, gestaltgebundenen Erscheinungshaftigkeit 
des künstlerischen Bildes eine im Grunde unmög­
liche Synthese ein. In dieser Verschränkung einan­
der ausschließender Gcstaltungsmodi ist das Gro­
teske präsent, dem Meier­Graefe, ohne ihm weiter 
nachzuspüren, durch die Postulierung eines pro­
toimpressionistischen ,Flecken­Systems' zu ent­
kommen suchte. 
Die phantastische Symbolik Indiens als Prototyp 
moderner Ästhetik 
Die moderne bildkünstlcrische Form des Grotes­
ken ist gegen seine älteren kultisch­religiösen und 
repräsentativen Bedeutungen abzugrenzen. Wolf­
gang Kaysers grundlegende Studie hat zu dieser 
Differenzierung immer noch aktuelle Anregungen 
zu geben.27 
Schon der antiken Ornament form, die substan­
tivisch ,Groteske' genannt wurde und an der Mon­
taigne die ästhetische Kategorie des Grotesken ent­
wickelt hat,28 wohnt das Gesetz der Vermischung 
einander wesensfremder Sphären inne. Doch die 
Heterogeneität wird wieder aufgehoben durch 
Symmetrie. Pflanzliche Gebilde verschmelzen mit 
tierischen und menschlichen Figurationen zu de­
korativen Ranken, deren rahmende, schmückende 
und repräsentative Funktion seit der Renaissance 
vielfach zum Einsatz kam.29 In der religiösen Iko­
nografie hat das Groteske ebenfalls eine einge­
grenzte Bedeutung als Attribut des Teuflischen 
und war somit per se abgewertet zu einem von 
christlicher Autorität beherrschten Chaosbe­
reich.30 Auf die bildästhetischen Prinzipien und 
implizit auf die moderne Bedeutung des Grotes­
ken verwies explizit erst Hegel, der dessen histori­
schen Or t als den Anfang der Kunst schlechthin 
deutete und somit als defizitär gegenüber den Nor ­
men klassizistischer Kunstauffassung. Seine Form­
bestimmung des Grotesken im Rahmen der Erör­
terung phantastischer Symbolik im alten Indien 
liest sich wie eine Beschreibung der krisenhaft er­
lebten zeitgenössischen Kunst. Ohne sich dessen 
bewußt zu sein, diagnostiziert Hegel am Beispiel 
der präklassischen indischen Kunst die moderne 
Entzweiung von begrifflicher Bedeutung und 
sinnlicher Erfahrung: Nachdem auf einer ersten 
Stufe, die mit dem Sonnenkult Zarathustras gleich­
gesetzt wird, beides unmittelbar identisch gewesen 
sei, folge die Geburt der Kunst aus einem Bewußt­
sein für die Differenz und sei dem Bemühen ge­
schuldet, durch phantasicvolle Gestaltung das 
sinnlich Einzelne und das geistige Allgemeine wie­
der zu versöhnen. Das Nicht­Gelingen dieser Syn­
these macht für Hegel den grotesken Charakter der 
uranfänglichen indischen Kunst aus. 
„Die einzelnen Gestalten, um die Allgemeinheit 
als sinnliche Gestalten selber erreichen zu können, 
werden ins Kolossale, Groteske wild auseinander­
gezerrt. Denn die einzelne Gestalt, welche nicht 
sich selber und die ihr als besonderer Erscheinung 
eigentümliche, sondern eine außerhalb ihrer lie­
gende allgemeine Bedeutung ausdrücken soll, ge­
nügt nun der Anschauung nicht eher, als bis sie aus 
sich selber heraus ins Ungeheure hin ohne Ziel und 
Maß fortgerissen wird."31 
Damit unterscheidet die indische Kunst (wie die 
moderne) zwar zwischen dem Sinnlich­Konkre­
ten und einem Allgemein­Geistigen; jedoch man­
gelt es ­ so Hegel ­ der willkürlichen Verbindung 
dieser beiden Pole an den entscheidenden Elemen­
ten des Symbols wie des Ideals. Es fehle an jener 
wesenhaften Einheit von Bezeichnendem und Be­
zeichnetem, die in der Kategorie des Scheins grün­
det. Das „Sinnliche im Kunstwerk [ist] im Ver­
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gleich mit dem unmittelbaren Dasein der Natur ­
dinge zum bloßen Schein erhoben, und das 
Kunstwerk steht in der Mitte zwischen der unmit­
telbaren Sinnlichkeit und dem ideellen Gedan­
ken."33 
Auch die Karikatur hebt diese Einheit auf, in­
dem sie das Einzelne und Charakteristische her­
vortreten läßt und den Schein des Sinnlichen in der 
Überzeichnung des Details aufgibt. Die groteske 
Verzerrung der phantastischen Symbolik ist je­
doch viel weitreichender, denn sie versucht, so He­
gel, die Beziehung auf das Allgemeine, außerhalb 
des Einzelnen Liegende auszudrücken, indem sie 
die Grenzen des Einzelnen negiert. Dies geschieht 
zum einen durch die Verschränkung der extremen 
Gegensätze des Endlichen und Absoluten, zum 
andern durch „die Vervielfältigung ein und dersel­
ben Bestimmtheit, die Vielköpfigkeit, die Menge 
der Arme usf., durch welche das Erreichen der 
Weite und Allgemeinheit der Bedeutungen erstrebt 
wird."34 Im Unterschied zum künstlerischen Sym­
bol bewahrt die phantastische Symbolik also nicht 
die bestimmte Gestalt, die in der Kunst des Abend­
landes das sinnliche Scheinen der Idee konstituiert, 
sondern ergibt sich dem Formlosen, das als sol­
ches, „im Zerfließen der Bestimmtheit", aufs Ab­
solute zielt, und nicht, wie es der klassizistischen 
Idee des Schönen entspricht, durch die Negation 
der sinnlichen Erscheinung.35 Für diese Mischung 
der sinnlichen Gegenwart mit der unbestimmte­
sten Abstraktion in einer „kontinuierlichen Trun­
kenheit" macht Hegel die religiöse Auffassung 
verantwortlich, die m der l.ntlcerung von jedem 
Bewußtsein den höchsten Zustand erblickt, der 
den Menschen selbst zum Gott , zu Brahman 
macht.36 
Hegels Kritik an der .Formlosigkeit ' altindi­
scher Bildwerke verweist somit direkt auf die In­
novationen der zeitgenössischen Kunst seit dem 
ausgehenden 1 8. Jahrhundert . 1 )as Groteske \ erlor 
in diesem Zusammenhang seinen eingeschränkten 
Bedeutungsrahmen und wurde ­ wie schon Kayser 
deutlich machte ­ freigesetzt als Synonym des 
Sinnlosen, Nicht­Gestalthaften, Unnennbaren, 
welchem kein metaphysischer Bezug und auch 
nicht mehr die repräsentative oder ornamentale 
Entfaltung zuzuordnen war. Sein unheimlicher 
Charakter liierte sich mit den nun auch wissen­
schaftlich erkundeten Räumen des psychischen 
Lebens. Füßlis ,Nachtmahr ' (1781) etwa profani­
sierte in dem Alp, der ein schlafendes Mädchen be­
drängt, das teuflisch Groteske zur Figuration sexu­
eller Phantasmen. Goya stellte in seinen ,Capri­
chos' groteske Deformation und Vermischung in 
den Dienst der Aufklärung über das lasterhafte 
Wesen seiner Zeitgenossen.37 
Den entscheidenden Schritt zur malerischen Äs­
thetisierung des Grotesken vollzog jedoch erst 
Cezanne, denn Normlosigkeit ' ist hier nicht mehr 
an bestimmte Motive gebunden, sondern dringt in 
die Bildform selbst ein. Raum und Ornament re­
präsentieren nun die inkompatiblen und doch ver­
einten Qualitäten des sinnlich Einzelnen und Ab­
strakt­Allgemeinen. Doch verweisen sie nicht im 
Si nnc einer primitiven Symbolik auf ein mythisches 
Absolutes, sondern wenden sich zurück auf die 
dem Medium Bild eigenen Dimensionen, bringen 
seine faktische Flächigkeit und deren Überbietung 
im Schein gleichermaßen demonstrativ zur Gel­
tung. Es wird zu zeigen sein, daß die Rolle des äs­
thetisch Grotesken paradoxerweise darin besteht, 
die dem alten Bild immanenten Hierarchien zu 
zerstören und gleichzeitig eine alternative, egalitäre 
Ordnung zu schaffen, die schließlich die Totalität 
des Bildes neu definieren wird, jenseits der Idealität 
des Individuums und seines souveränen komposi­
torischen Entwurfs. Nicht erst in Cezannes Ab­
sicht, vor dem Motiv auf alles Vorgewußte zu ver­
zichten, um es ,realisieren' zu können, scheint et­
was auf von der göttlichen Einfalt des Brahma­
nen,38 die Hegel im grotesken Charakter indischer 
Kunst widergespiegelt fand. Die Attacke gegen eine 
begrifflich faßbare geistige Bedeutung ist seit den 
späten sechziger Jahren in Cezannes Bemühen 
wirksam, vorgefundenen Bildern durch einen spe­
zihschen hormalisierungsprozeß oder auch durch 
Isolierung von Motiven ihre ikonografische Bedeu­
tung zu entreißen und sie auf Konflikt und Synthe­
se von Flächenfaktur und Raumerscheinung zu re­
duzieren. 
High and Low. ,Der Spaziergang' 
Die egalisierende Kraft des Groteskstils zeigt sich 
zudem in der unterschiedslosen Bearbeitung von 
Werken der ,hohen ' Kunst 3 9 wie von trivialen Vor­
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2 La Mode illustrcc, 7. Mai 1871 
lagen.4 Die Pose der gemeinschaftlichen Versen­
kung zweier junger Frauen in die Natur dient in ei­
ner solchen Illustration (Abb. 2) dazu, der Roko­
ko­Mode einen natürlichen Charakter zu leihen; 
insofern bemüht sie das Grundgesetz des bildli­
chen Scheins, das in seiner Trivialisierung sogar zu­
gespitzt wird. Wie zufällig verbindet sich mit der 
Attitüde des Nachsinnens die Präsentation des 
Profils mit der raffinierten Hutfrisur. Die zweite 
Dame ist ebenso falsch in ihrer Kontemplation, 
geht es doch darum, die prächtigen Säume ihrer ge­
schichteten Gewänder zu raffen und in ihrer Viel­
teiligkeit zu zeigen, als ob dies eine gänzlich unbe­
wußte Handlung sei. 
All diese auf vermeintliche Subjektivität der 
Bildfiguren weisenden Details entfernt Cezanne 
mit rabiaten, grobschlächtigen Pinselstrichen 
(Abb. 3). Das zart modellierte Helldunkel weicht 
einem düsteren, unheilvollen Gegeneinander von 
hellen und dunklen Farbmassen. Die Frauen und 
ihre Posen haben alles Tändelnde verloren, die Ge­
sichter sind maskenhaft erstarrt mit verschatteten, 
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3 Paul Cezannc, Der Spaziergang, Privatsammlung 
tief melancholischen Zügen, die Gesten aus jedem 
organischen Fluß gelöst, wie versteift und der tra­
gischen Stimmung ebenso widersprechend wie die 
farbig betonten Attribute der Schirme und des 
Kopfschmucks. Den Schirmen wächst ein gewalt­
samer, fast waffenartiger Charakter zu, besonders 
dem noch geschlossenen roten, dessen Troddel den 
Kindruck triefenden Blutes vermittelt. Der andere 
ist aufgespannt wie ein spitzig bewehrter Schild. In 
der Modeillustration dienen die beiden Schirme 
dazu, die vermeintlich der träumerischen Naturbe­
trachtung hingegebenen Freundinnen miteinander 
zu verbinden und ihre gemeinsame Blickrichtung 
zu unterstreichen. Cezanne löst diesen organi­
schen Handlungszusammenhang. Die Schirme po­
larisieren das Bild in zwei Bewegungsrichtungen, 
und zwar auch mit Hilfe der summarisch geform­
ten Vegetation, die ihres Kulissencharakters be­
raubt wird und mit den Figuren eine formale We­
sensverwandtschaft eingeht. Dies ist das Prinzip 
des Grotesken. Seine Leistung besteht in der Ega­
lisierung von Figur und Grund. Die menschliche 
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4 Jaqucs Callot, Die Versuchung des hl. Antonius 
Gestalt verliert ihren räumlichen Bewegungskon­
text und so ihre dominante Stellung im Bild. Sie 
wird deformiert, um tendenziell ein Teil des orna­
mentalen Flächcngefüges zu werden, dessen For­
mation die expressiven Werte als abstrakte in sich 
41 a u l m m m i . 
Die Versuchung des Heiligen Antonius: Flaubert 
und Cezanne 
Die groteske Synthese aus Ornament und Bild ist 
zwar, wie wir gesehen haben, unabhängig vom ero­
tischen Motiv, doch muß sie den Gipfelpunkt ihrer 
Entfaltung in der Anwendung auf die traditionelle 
Gestalt des Schönen, den weiblichen Akt, finden. 
Die auratische Erscheinung, wie sie Giorgione mit 
seiner schlummernden Venus schuf und an die 
noch Ingres' Odalisken appellierten, weicht den 
Prinzipien der Deformation und der Wiederho­
lung. Cezannes von der Salonjury 1870 zurückge­
wiesenes Gemälde, das nur in einer Karikatur 
überliefert ist, zeigt die entsprechende Zurichtung 
des liegenden weiblichen Aktes.42 Zur gleichen 
Zeit entstand die ,Versuclumg des hl. Antonius ' 
(Abb. 1). Das Gemälde stellte eine ähnlich provo­
kative Herausforderung der Salonkunst dar, und es 
artikuliert darüber hinaus in der Plumpheit der 
Formen eine Zurückweisung jeglicher, auch anti­
akademischer Virtuosität, wie sie etwa Edouard 
Manet als Vertreter der damaligen Avantgarde 
zeigte. „Im Grunde hatte er damals nicht mehr 
Handschrift als ein Kind", schrieb Meier­Gracfe; 
und es sei „fraglich, ob wir je, auch in der reichsten 
Zeit, von einer Handschrif t im gleichen Sinne [wie 
bei Manet] reden können, obwohl auch seine 
[Cezannes] Bilder keiner Signatur bedürfen". 4 3 
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Diese Selbstverneinung des Autors gehört zum 
,brahmanischen' Prinzip des ästhetisch Grotesken, 
das sich nun dem Paradethema des christlich Gro­
tesken, der Versuchung des Heiligen Antonius 
durch den Satan, zuwendet. Der Eremit in der Wü­
ste, bedrängt von den Gestalten seiner sündigen 
Phantasie, ist hier offenkundig nicht mehr der tu­
gendhafte Bezwinger seiner Lüste. Das Heterono­
me triumphiert. 
Eine Zersetzung der Ich­Instanz belegten schon 
die erwähnten Bilder Goyas und Füßlis mit der Re­
ferenz an Traum, Wahn und Phantasma, diejenigen 
Kräfte, welche der Kontrolle des Einzelnen über 
sich selbst zuwiderlaufen, seine Autorität unter­
graben. Gustave Flaubert umschrieb diese Erfah­
rung der eigenen Nichtigkeit und Lächerlichkeit 
im Begriff des , Traurig­Grotesken' ,44 den er, Ce­
zanne vorgreifend, an der Gestalt des Heiligen An­
tonius entfaltete, konkret an Callots Radierung 
(Abb. 4), die er 1846 kaufte, weil ihn die Darstel­
lung an das Gemälde Pictcr Bruegels d. J. erinnerte, 
das er ein Jahr zuvor in Genua besichtigt und wel­
ches in ihm den Wunsch erregt hatte, dieses Thema 
selbst zu gestalten.45 
Es ist kein Zufall, daß sich Flaubert in seinem 
mehrfach umgeschriebenen und schließlich 1874 
vollständig publizierten Roman ,La tentation de 
saint Antoine ' von Callots ,Wimmelbild' anregen 
ließ. Das Subjekt der Handlung ist in der Akku­
mulation des Monströsen gleichsam verschwun­
den; der büßende Heilige hebt sich aus der Masse 
der ihn bestürmenden teuflischen Versucher kaum 
noch ab. Vor allem in den frühen Versionen des 
Romans versuchte Flaubert, der bildlichen De­
zentrierung und Enthierarchisierung zu entspre­
chen, indem er die Flut der Versuchungsbilder 
ohne dramatische Bindung aneinanderfügte, wie 
ein Perlencollier.46 Mit dem Sinn der christlichen 
Askese, für den Antonius prototypisch steht, hat 
Flauberts Schreiben nichts mehr zu tun; es kehrt 
ihn geradezu um. Phantasietätigkeit paart sich mit 
besessener historischer Quellenforschung, die da­
hin tendiert, im endlosen Defilc der Idole aller Re­
ligionen und Weltanschauungen das christliche 
Dogma zu unterminieren.47 Die inneren Bilder 
sind auch nicht mehr das, was erfolgreich be­
kämpft und überwunden wird. Das Begehren er­
scheint vielmehr als „Prozeß der unaufhörlichen 
Bilderproduktion, der Erzeugung und Abstoßung 
ersehnter Objekte, die auftauchen und verschwin­
den"; jedes Bild „treibt immer nur das nächste aus 
• u u «48 sich heraus. 
Die Gemütsverfassung des jungen, stets un­
schlüssigen und unsicheren Cezanne ist dem apa­
thisch introvertierten Charakter Flauberts mögli­
cherweise ähnlich gewesen.49 Gegensätzlich er­
scheint dennoch die Gestaltung des Antonius­
Themas. Anders als Flaubert, der die Einsamkeit 
des Eremiten eindringlich beschreibt und sie wie 
seine Visionen mit kinematographischer Deutlich­
keit dem Leser vor Augen führt , konzentriert sich 
Cezanne auf die Versuchung durch die Frau, und 
er verfremdet die Figuren so stark, daß ohne den 
Bildtitel die Darstellung nur schwer identifizierbar 
wäre. Motiv­Vergleiche entbehren so schon des­
halb der Evidenz, weil sie den uneindeutigen Cha­
rakter der Malweisc ignorieren müssen. Die Paral­
lele zwischen Flauberts und Cezanncs Werken 
liegt, wie wir sehen werden, gerade nicht in einem 
konkreten Sinn der Motive, sondern in der grotes­
ken Form der Reihung, die den einen Sinn abwirft. 
Das pervertierte Helldunkel: Cezanne und 
Tintoretto 
Cezannes Interpretation der Versuchung des Hei­
ligen läßt sich nicht aus der für Flaubert maßgebli­
chen Tradition Boschs und Bruegels ableiten. Der 
groteske Charakter seiner Darstellung rührt nicht 
her von der kleinteiligen Ausbreitung phantasti­
scher Gebilde und Mischwesen, sondern geht her­
vor aus der Beschäftigung mit dem traditionellen 
Historienbild. 
Frühe Darstellungen hoben besonders auf Reich­
tum und weibliche Attraktivität der Versucherin ab. 
In einem Kupferstich des Lucas van Leydcn aus dem 
Jahr 1509 zum Beispiel stellt sich die Szene in einem 
intimen Gegenüber des Betenden mit einer modisch 
gekleideten Dame vor einer Landschaft dar. Erst die 
manieristische Epoche und der Barock konzentrier­
ten das Motiv auf den erotischen Aspekt der Versu­
chung und dramatisierten es durch die sinnliche Evi­
denz des weiblichen Aktes. Dennoch am religiösen 
Gehalt orientiert, bleibt das 1577 entstandene Bild 
des Venezianers Tintoretto (Abb. 5), eines von 
Cezanne hochverehrten Malers. Der Bildverglcich 
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5 Jacopo Tintoret to , Die Versuchung des hl. Antonius , 
Venedig, San Trovaso 
bietet gleichwohl Aufschluß über seinen vollständi­
gen Bruch mit der Form und Bedeutungsstruktur 
des Historienbildes. 
Tintoretto zentriert sein Bild auf die Figur des 
christlichen Tugendhelden, dessen himmlische Be­
lohnung für seine Askese außer Zweifel steht, 
ebenso wie der teuflische Charakter seiner Versu­
cherinnen, denn hinter der linken Figur erscheint 
die finstere Gestalt des Gehörnten. In Cezannes 
Bild (Abb. 1) findet man den Heiligen ganz in den 
Hintergrund gedrängt, während die satanischen 
Verführerinnen an Zahl noch zugenommen haben. 
Nu r eine von vier weiblichen Aktfiguren wendet 
sich dem Antonius zu, mit hocherhobenem Arm 
ihn kokett­aggressiv bedrängend. Die übrigen drei 
präsentieren sich dem Blick des Betrachters, und 
zwar in einer durchweg deformierten Körperlich­
keit, die das verheißungsvolle Aufscheinen des In­
karnats aus dem Raumdunkel pervertiert. Mit brei­
tem Pinselstrich sind die nackten Gestalten aus 
dem Hintergrund herausgewölbt, ohne daß ihnen 
ein illusionärer Bewegungsraum verliehen würde. 
Tintoretto steigert durch die partielle Belich­
tung der Körper den Eindruck ihrer Lebendigkeit 
und Beweglichkeit, in dem sie solchermaßen mit 
dem Raum verbunden scheinen. Dagegen wirkt 
Cezannes Helldunkel bei aller Plastizität der Wir­
kung auch fragmentierend, die Körper zerstük­
kelnd. Schwärze und Helligkeit lassen sich nicht 
mehr ohne weiteres als Wiedergabe von Dunkel 
und Licht erfassen, weil sich ihr die grobe Stoff­
lichkeit des Farbauftrags widersetzt. Die körper­
lichen Rundungen sind direkt aus den bogen­ und 
kreisförmig aufgetragenen Pinselstrichen gebildet, 
die nur ungefähr die anatomischen Gegebenheiten 
nachvollziehen, sie aber zugleich zergliedern in 
einzelne abstrakte wulstige Elemente, die sich in 
einer quasi ornamentalen Reihe über die Körper 
hinaus auch in den ähnlich wurmartig gewundenen 
Haar­ und Gewandkaskaden fortsetzen. Die Farbe 
ist also nicht Attribut einer zeichnerisch vorgege­
benen und modellierten Form, sondern ist selber 
Form, die ihren abstrakten Wert nicht verleugnet 
und doch die alte illusionistische Funktion zu 
wahren sucht. Das postimpressionistische Kon­
zept der taches, die nicht amorph sind, sondern 
selbst einen räumlichen Wert übernehmen, ist hier 
in nuce präsent. Der plastisch­räumliche Eindruck 
verweist immer schon zurück auf die Materialität 
des Mediums, auf die konstruktive Faktur. 
Im Helldunkel, nicht nur in der linearperspek­
tivischen Konstruktion, hat die neuzeitliche Male­
rei die dritte Dimension substituiert. Das Licht 
war der oberste Darstcllungsinhalt, insofern es die 
Sichtbarkeit der Bildgegenstände leistete und zu­
gleich in seiner ideellen Identität die bloße Sinn­
lichkeit des Materiellen aufhob. Cezanne verstoff­
licht diese Abstraktion, und in dieser Materialisie­
rung ist der Kern des ästhetisch Grotesken greif­
bar. In der Art und Weise nämlich, wie Cezanne 
das traditionelle Helldunkel mit einer freien Pin­
selfaktur verbindet, die in sich bereits die akademi­
sche Modellierung aufhebt, kombiniert er zwei im 
Grunde inkompatible Techniken. 
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Cezanne materialisiert aber nicht nur das Hell­
dunkel als das traditionelle Repräsentationsmittel 
des Raums, sondern auch die Diagonale, ein wei­
teres, besonders in Manierismus und Barock einge­
setztes Kompositionsprinzip. In Tintorettos Ver­
suchungsbild beeindruckt dieses ganz besonders. 
Das dichte Figurengefüge ist in eine komplexe 
Konstruktion aus zwei sich überschneidenden 
großen Diagonalen eingefügt, die handlungslo­
gisch motiviert ist in den auseinanderstrebenden 
Bewegungen des Antonius und seiner Versuchern! 
zur Linken. Die von links oben nach rechts unten 
führende Diagonale unterstreicht das Herannahen 
des Engels wie auch das himmlische Streben des 
Heiligen. Ihr ,untcrliegt' die flache Diagonale von 
links unten nach rechts oben, die auf die Begeg­
nung mit den Versucherinnen zielt und an welcher 
die Heiligenfigur durch ihre Körperhaltung durch­
aus auch teilhat, so in ihrem Dilemma und in dessen 
Uberwindung gezeigt. Cezannes diagonaler Bild­
f \ i*. 
* iW j M 
•y 
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s 
6 Felicicn Rops, Die Versuchung des hl. Antonius, Brüssel, 
Biblioth&que Royale Albert Ier, Cabinet des F.st.impcs 
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7 Edouard Manct, Olympia , Paris, Muscc d 'Or say 
aufbau ist nicht weniger deutlich, doch dient er we­
der der Vermittlung von Raumtiefe noch von 
Handlungsdramatik, und er läßt sich auch inhalt­
lich nicht mit dem Widerstreit von Tugend und La­
ster verbinden. Die Diagonalen unterstreichen 
zwar den Ausdruck wollüstiger Ekstase, doch füh­
ren sie nicht auf ein Zentrum, eine Aussage. Per­
spektivische Verkürzung wird zwar, auf eine pro­
vozierend unkonventionelle Weise, von der kau­
ernden Rückengestalt evoziert, die wie Rubens ' 
,Frierende Venus' (1614) das antike Vorbild der 
kauernden Aphrodi te rezipiert, doch anders als 
dort bleibt die Rückansicht wie das Helldunkel 
ohne Enthüllungsreiz, der dem Abgewandten oder 
Verdunkelten sonst zukommt . 5 0 
Grotesk ist die kauernde Gestalt in Cezannes 
Gemälde schon als solche; darüber hinaus ist sie es 
durch den Zusammenprall mit ihr gänzlich frem­
den Gestaltungsmitteln und Ausdruckswerten, 
wird sie doch eingefügt in eine abstrakte Flächen­
ordnung und außerdem kombiniert mit melancho­
lischen Attitüden. Zusammen mit den beiden an­
deren vorderen Aktfiguren bildet die Kauernde, 
ohne in irgendeine szenisch­räumliche Verbin­
dung mit ihnen zu treten, ein Dreieck, dessen Rich­
tungswerte sich auch der Anordnung der beiden 
hinteren Gestalten mitteilen. Das V­förmige Aus­
einanderklaffen der Oberkörper vermittelt hier 
nicht die Abgrenzung des Heiligen gegen die Ver­
sucherin. An die Stelle einer solchen Hierarchie, 
die das entscheidende Verhältnis von Gut und Bö­
se, also den Triumph des Gottesmannes unterstrei­
chen würde, tritt, wie schon im Pinselduktus, das 
Moment der Wiederholung. Die verführerisch 
drohende Gebärde der Frau erscheint gleichsam 
als Spiegelbild des erschreckt zurückweichenden 
Einsiedlers. Sein geneigter Kopf mit den verschat­
teten Augenhöhlen kehrt wieder in dem ebenfalls 
geneigten Haupt der Stehenden und, ins Profil ge­
wendet, in der rätselhaften Figur am rechten Bild­
rand, mit der wir uns noch befassen werden. 
Gescblechtertausch: Rops' Antonius und Cezannes 
Hermaphrodit 
Trotz der offensichtlichen Ubermacht der Verfüh­
rerinnen, der Isolierung und Übertreibung ihrer 
Körperformen wirkt Cezannes Bild nicht als eine 
Parodie auf den keuschen Heiligen. Einen solchen 
satirischen Sinn mag man in Fehden Rops ' Gestal­
tung des Themas aus dem Jahre 1878, die einen wit­
zigen Geschlechtcrtausch vornimmt, eher finden 
(Abb. 6). In seine f romme Lektüre vertieft und an­
geregt offensichtlich durch die dort visuell vermit­
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8 Paul Cczanne, Eine moderne Olympia, Privatbesitz 
te l te Ges ch i c h t e von Po t i p h a r s F r au , die ve rgeb l i ch 
ve r such t e , J o s e p h zu v e r füh r e n , s ch r e ck t d e r He i ­
lige vo r e ine r Vis ion z u r ü c k , die am Kr e u z das er­
s che inen läßt , was er aus se inen Ge d a n k e n v e r b a n ­
nen will , e twa im Sinne de r An s p r a c h e des An t o ­
n ius an die Mönc h e : „Wenn wi r mi t d em Bilde des 
Tode s vo r Aug e n l eben , d a n n we r d e n wi r n ich t 
s ü nd i g e n . " 5 1 E i n e wol lü s t i g e Na c k t e läßt d e n aus ­
g e z e h r t e n Ch r i s t u s beise i te fa l lcn u n d bie te t mit 
au sgeb r e i t e t en A rm e n ih re Ar t d e r E r l ö s u n g an . 
Da s Bild des Kr eu z e s t o d e s wi r d z u r Ve r h e i ß u ng 
de r L i e b e s uma rmun g . S i gmund F r e ud hat an die­
s em Bild se ine Th e o r i e bes tä t ig t g e f u n d e n , d a ß das 
Ve rd r äng t e im Ve r d r ä n g e n d e n se lbs t w i e d e r k e h ­
re . 5 2 Au c h hier ist die N ä h e zu F l aube r t u n d se ine r 
, Pe rvc r t i e rung ' de r Askese z u r neu ro t i s chen Tr ieb ­
be f r i ed igung , de r Vision z u r s ymbo l i s ch en Wun s c h ­
e r f ü l l ung zu kons t a t i e r en . 
D i e Fo rman a l o g i e d e r au sgeb r e i t e t en A rm e in 
Rop s ' Bild f ü h r t s om i t auf e inen sa t i r i s chen Sinn , 
wäh r e n d die Do p p e l u n g e n in Ce z a n n e s Gemä l d e 
ke ine Bed e u t u n g e r ö f f n e n . Wo Rop s e inen e i nd eu ­
t igen Ges ch l e c h t e r t a u s c h zw i s c h e n Ch r i s t u s u n d 
d e r Ve r f ü h r e r i n vo l l z i eh t , wei s t Ce z a n n e s Bild e ine 
un l ö s b a r e Amb i v a l e n z auf . Di e au s l a d end weib l i ­
c h en Kö r p e r f o rm e n d e r s i t z e nden F igu r s t ehen in 
e i nem k ra s sen Geg e n s a t z zu i h r en männ l i c h e n Ge ­
s i ch t s zügen u n d d em me l ancho l i s c h a u f g e s t ü t z t e n 
A rm . D a d iese F i g u r mi t d em Mot i v k r e i s d e r Ver­
s u c h u n g des hei l igen An t o n i u s nich t zu ve r e i nba ­
ren ist, hat Reff h ie r die E i n b e z i e h u n g e ine r and e ­
ren B i l d f o rmu l i e r u n g e ro t i s che r Ve r s u c h u ng ver­
mu t e t , näml i ch den u r t e i l e nd en Par is , d em sich dre i 
Gö t t i n n e n p r ä s e n t i e r e n . 5 3 Ab e r auch d i e s em Be­
d e u t u n g s r a hm e n f ü g t d e r H e rm a p h r o d i t sich, 
t r o t z d e r ähn l i chen Kons t e l l a t i on e ine r S i t z f i gu r 
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9 Paul Cezanne, Pastorale, Paris, Musee d 'Or say 
mit drei weiblichen Akten, nicht ein. Die Bildaus­
sage läßt sich nicht ikonografisch, sondern nur im 
Formprinzip der Vermischung von Gegensätzen 
und der Verwischung von Grenzen, eben in der 
grotesken Negierung des Bestimmten, auch der 
Geschlcchteridentität, begreifen. 4 Der bisexuelle 
Ausdruck der Figur kommentiert und interpretiert 
Cezannes malerischen Impetus, alles mit allem 
austauschbar zu machen, die Elemente des Bildes 
zu egalisieren. Die Form der Wiederholung negiert 
den affektgeladenen Geschlechtergegensatz und 
den mit ihm verbundenen Gegensatz zwischen 
dem ewigen Leben der Tugend und der Todesver­
fallenheit des Lasters. Anders als das vormoderne 
Gesetz des Grotesken es wollte, fungiert die Nega­
tion des Bestimmten hier nicht mehr als transzen­
dicrende Kraft, denn es fehlt jene metaphysische 
Größe, die das im Thema der Versuchung und des 
Parisurteils einst gegebene Tugendideal einlösen 
könnte. Das Sujet der erotischen Verführung wird 
durch die beiden miteinander verschränkten iko­
nografischen Schablonen nicht etwa vertiefend in­
terpretiert, sondern von jeder Moral abgezogen, 
auf phänomenale Gegebenheiten und vieldeutige 
Oberflächen reduziert. Die Versucherin ist auch 
der Versuchte. Der verweichlichte Held Paris geht 
selbst in den Reigen der Gött innen ein, die ­ bezo­
gen auf das Bildmotiv der Versuchung des Hl. An­
tonius ­ zugleich auch Tcufelinnen sind. 
Grotesk ist der Umgang mit ikonografischen 
Motiven vor allem in der Verknüpfung des Eroti­
schen mit dem Melancholischen, eine in der Figur 
des Hermaphrodi ten angelegte Verbindung.55 Die 
stehende weibliche Figur, deren verdrehte, jedem 
Kontrapost hohnsprechende Körperhaltung be­
sonders provoziert, läßt in der Neigung des wie los­
gelöst erscheinenden Hauptes mit den schwarzen 
Augenhöhlen den Ausdruck der Verinnerlichung 
in sich ein. Die Melancholie der ruhenden Figur 
vorn kann weder mit der obszönen Fleischlichkeit 
des weiblichen Körpers noch mit dem erotisch in­
teressierten Paris in eins gebracht werden. Die der 
Antonius­Thematik inhärente Spannung zwischen 
Triebwunsch und asketischer Entsagung wird also 
jenseits jeder Wertung in die Form transponiert, 
ohne aufgelöst zu werden. Die Synthese von Geist 
und Lust hebt jeden Gehalt der Verführungsthema­
tik, der ja auf moralische Wertungen zielt, auf. 
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10 Paul Cezanne, Frühstück im Grünen , Privatbesitz 
Der Künstler im Bild: Cezannes Antworten auf 
Manets ,Frühstück im Grünen' und,Olympia' 
Nicht zu übersehen ist, bei aller Auflösung der 
narrativen Logik, die Selbstdarstellung des Künst­
lers, der nicht nur im Heiligen Antonius sein alter 
ego findet. Auch der Hermaphrodi t ist Cezanne 
selbst, allerdings nicht in einem autobiografischen, 
illustrativen Sinn, wie ihn Reff postulierte. Dem­
nach bringt der melancholische Hermaphrodi t 
Cezannes „own associations of remorse or guilt" 
zum Ausdruck, 5 6 eine Deutung, die der brachialen 
Entpsychologisierung der Bildfiguren durch Ce­
zannes ornamental­expressive Maltechnik kaum 
gemäß sein kann. Der Melancholiegestus hat eher 
Zitatcharakter und appelliert an den Topos des un­
ter Saturn geborenen Genies und seinen Zustand 
der Inspiration.57 Exemplarisch hat Caspar David 
Friedrich in seinem Selbstbildnis von 1802, das den 
jungen Künstler mit aufgestützter Hand träume­
risch ins Unbest immte blicken läßt, die histori­
sche, der Moderne verlorengegangene Kraft zur 
Imagination beschworen: „Der Maler soll nicht 
nur malen was er vor sich sieht, sondern auch was 
er in sich sieht. Sieht er aber nichts in sich, so un­
terlasse er auch zu malen, was er vor sich sieht 
[-r58 
Dieser Rekurs auf die Idea leitet auch Cezanne in 
seinem Einspruch gegen die realistischen Postulate 
der zeitgenössischen Avantgarde, die sich in Ma­
nets Skandalbildern,Olympia ' (Abb. 7) und f r ü h ­
stück im Grünen ' (1863, Musee d'Orsay, Paris) ma­
nifestiert hatte. In einer Reihe von Werken, die um 
1870 als Antworten auf Manets berühmte Bilder 
entstanden sind, formuliert Cezanne diesen Ein­
spruch (Abb. 8, 9, 10). Der Betrachter, an den sich 
in Manets Gemälden die Prostituierte Olympia 
und die junge unbekleidete Frau beim Picknick 
wenden, tritt in Person des Künstlers selbst in Er­
scheinung: als Verehrer der Olympia und als Teil­
nehmer am ,Frühstück' . Durch diese innerbildliche 
Betrachterfigur bricht Cezanne mit dem realisti­
schen Charakter der Vorbilder. Er zitiert gleichsam 
die Praxis klassischer Historienmaler, die sich als 
Beteiligte oder Zuschauer der Bildhandlung dar­
stellten und sie so als ihre Invention präsentierten. 
Der Unterschied liegt freilich in der zentralen Rol­
le, die sich Cezanne als Betrachter im Bild zuweist 
und die dennoch weder eine handlungsmäßige Be­
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ziehung zu den anderen Bildfigurcn erschließt 
noch überhaupt einen erzählerischen Sinnzusam­
menhang stiftet. Das t rotz der fragwürdigen Zu­
sammenstellung einer weiblichen nackten Figur 
mit zwei bekleideten Herren von Manet recht 
nüchtern gestaltete,Frühstück im Freien' wird ver­
wandelt in eine Phantasmagorie, die den erotischen 
Sinn des Picknicks und kaum noch dieses selbst 
meint. In dem heute ,Pastorale' genannten Werk 
(Abb. 9) stehen lediglich Flasche und Glas auf einer 
Wiese, darüber hinaus werden die hier schon ange­
deuteten erotischen Aspekte im Ubermaß artiku­
liert durch drei leuchtende weibliche Aktfiguren in 
attraktiven Posen. Der rauchende Mann im Segel­
boot ruft, ins Bürgerliche gewendet, das Rokoko­
motiv der Überfahrt nach der Liebesinsel Cythcra 
auf. Im ,Frühstück im Grünen ' (Abb. 10) treten 
zwar nur bekleidete Figuren auf, doch wird auch 
hier das Thema erotischer Versuchung evoziert, 
etwa in den roten Früchten auf weißem Tuch, 
durch die angedeutete Ubergabe eines Apfels an 
den Künstler, aber auch durch das dem Wald zu­
strebende Paar im Hintergrund, das aus Watteaus 
,fetes galantes' stammen könnte. 
Cezanne steigert in solchen Assoziationen mit 
dem erotischen auch den idealen Charakter der 
Szene, die dennoch nicht zu einer Szene wird. Dar­
an scheitern alle Versuche, den stillgestellten Posen 
und geheimnisvoll betonten Gesten der Bildfigu­
ren einen bestimmten Sinn zu entlocken und die 
passende literarische Quelle zu finden. Wie in der 
,Versuchung' sorgt eine Art ikonografischer Uber­
determination für die Negation partikularer Be­
deutungen. Nicht inhaltlich ist der Zusammenhang 
der Figuren begründet, sondern durch die Wieder­
kehr ähnlicher Formen, durch die ornamentale 
Zerklüftung der bei Manet geschlossenen Farb­
massen und ihre geometrische Ausrichtung. Wie­
der sind es gegenläufige Diagonalen, die das Bild­
feld durchziehen und das Vorn mit dem Hinten, 
das Unten mit dem Oben verbinden. Wiederho­
lungen prägen auch die Haltungen der Figuren und 
erschaffen ihren Zusammenhalt untereinander und 
mit den Landschaftsformen. Die Kontur des lie­
genden, schwarz gekleideten Künstlers in .Pasto­
rale' erscheint wie ein organisch fortgesetzter Teil 
der Uferböschung und bildet gemeinsam mit der 
hell und rosig über ihr gewölbten weiblichen 
Rückenfigur eine Art Scharnier zwischen diesen 
Hauptrichtungswerten. Irritierend wirkt vor allem 
die spiegelbildliche Wiederkehr seiner Haltung, 
abzüglich des Melancholiegcstus, in der Liegenden 
vor ihm. Zwischen männlichem Betrachter und 
weiblichem Schauobjekt sind durch diese mimeti­
sche Anschmiegung entscheidende Differenzen 
abgebaut. Eklatant ist die Verbindung von sinnli­
chem Schein und Flächenkonstrukt in der großen 
sitzenden Figur links, deren erhobene Arme den 
Gcstus der Versucherin und damit das sinnliche 
Versprechen des Bildes par excellence ausführen 
und dieses zugleich in aller Deutlichkeit in einen 
konstruktiven Wert umdeuten, nämlich in die Ar­
tikulation der beiden Diagonalen. Die wenigen, 
leicht geschwungenen Pinsclstriche, welche die er­
hobenen Arme andeuten, bringen erneut den einst 
unsichtbaren Konflikt zwischen Flächen­ und 
Raumwert zur Erscheinung. 
Auch in der kritischen Revision von Manets 
,Olympia ' zur ,modernen Olympia ' (Abb. 8) 
transformiert Cezanne das Motiv der ruhenden 
Kokotte zu einer Inszenierung erotischer Phanta­
sie, die wie in den Varianten zu ,Frühstück im Frei­
en' innerbildlich von der Betrachterebene abge­
grenzt wird. Der dunkel gekleidete Künstler, auf 
festlich roten Stufen unter einer pompösen Vase la­
gernd, die Manets Blumen­Bouquet ins Maßlose 
steigert, scheint sich einem Schauspiel hinzugeben, 
das sich ihm wie auf einer Bühne zwischen schwe­
ren faltenreichen Vorhängen darbietet. Im Ver­
gleich zu Manets ,Olympia ' , deren flächenhafte 
Starre Courbet mit der Pik­Dame eines Karten­
spiels verglich, dramatisiert und verräumlicht 
Cezanne das Bildgeschehen, das zugleich förmlich 
zerrissen wird in einzelne Farbfetzen, die sich auf 
der Fläche zu einem dynamischen Ornament zu­
sammensetzen. Die ,moderne Olympia ' ruht nicht 
auf ihrem Lager; sie kauert, dem Betrachter zuge­
wandt, in einer realräumlich nicht lokalisierbaren 
Position zwischen den aufsteigenden gegenläufi­
gen Diagonalen des Lakens und des Baldachins. 
Ihre Lichtgestalt erfährt eine Deformation ins Ani­
malische, die ihren bloß passiven Objekt ­ und Op ­
ferstatus gegenüber dem männlichen Voycur auf­
hebt, der im übrigen durch die Diagonale seines 
Oberkörpers wieder eine mimetische Anpassung 
an die Bewegung der Frau vollzieht. Der Künstler 
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11 Paul Cezanne, Nachmit tag in Neapel, Canberra , Australian National Gallery 
positioniert sich im Bild als Betrachter, um durch 
die formale Annäherung an sein Modell die expli­
zit abgegrenzten Sphären des Sehens und Gese­
hen­Werdens wieder zu nivellieren. Damit wird 
der Anspruch auf eine Kompetenz des Bildes er­
hoben, die über die sinnliche Erfahrung hinaus­
geht; die groteske Analogisierung von Versucherin 
und Versuchtem zielt gleichsam auf die Abstrakti­
onslcistung des klassischen Bildes, nämlich die in 
der Komposition .unsichtbar' vollzogene Forma­
lisierung und Svnthetisierung der Figuren. Zu­
nächst aber sorgt die groteske Form noch für die 
Sonderung der einander widerstrebenden Qualitä­
ten der Malerei. Die ornamentale, auf Allgemein­
heit drängende Flächenformation entwickelt keine 
Dominanz, sondern konkurriert mit dem dramati­
schen Helldunkel, das die Einmaligkeit der bildli­
chen Erscheinung aufrechterhält. 
Bemerkenswert ist im Zusammenhang der b a ­
rocken' Sinnlichkeit und Dramatik Cczannes ex­
zessive Mischung der von Manet auf pastorale 
Landschaft und Interieur verteilten bürgerliehen 
Paradiese. In all seinen Repliken auf Manets 
,Olympia ' erscheint auch das Stillebenmotiv aus 
dem ,Frühstück im Grünen ' . Stets korrespondiert 
mit dem erotischen (Seh­)Genuß die Lust am Essen 
und Trinken, gesteigert bis zur ,Orgie' (um 1870), 
deren larbiges Gewoge akzentuiert wird durch ei­
nen hermaphroditisch lagernden Rückenakt und 
eine unmittelbar über ihm aufragende, organisch 
schwellende Amphore vor dem Weiß des Tisch­
tuchs.60 ,Nachmittag in Neapel ' (Abb. 11) zeigt die 
Desublimierung von Manets ,Olympia ' zur orgia­
stischen Groteske. Der männliche Betrachter ist 
hier zum Liebhaber geworden, während die 
schwarze Dienerin den Punsch serviert.61 Dieses 
Motiv ist auch in der figürlichen Ausbildung eines 
Tischfußes, der das reiche Früchtestilleben in ,Eine 
moderne Olympia ' (Abb. 8) trägt, präsent. Das 
Darbringen von Früchten und Getränken statt von 
Blumen ist ein in Cezannes Werk wiederkehrendes 
Thema, das den Aspekt der sinnlichen Ausschwei­
fung und mit ihm den barocken Scheincharakter 
des Bildes artikuliert, seine Raumidee bekräftigt. In 
dieser ästhetischen Intention und weniger in der 
von Meyer Schapiro ausgemachten expliziten Lie­
bessymbolik dürfte der Sinn jenes Motivs zu su­
chen sein.62 
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12 Paul Cezanne, Studie zu .Nachmit tag in Neapel ' , Paris, Privatsammlung 
Manet stellte t rotz seines weitgehenden Ver­
zichts auf Modellierung den geschlossenen Ge­
staltcharakter und die perspektivische Räumlich­
keit seiner Bildwelt nicht derart in Frage wie Ce­
zanne. Erst dessen anachronistisch erscheinende 
Wiedereinführung einer räumlich ausgreifenden 
barocken Dramatik und ihre Konfrontat ion mit 
der zerklüfteten groben Malfaktur setzt die Kritik 
am Helldunkel in Kraft. Das Groteske bei Cezan­
ne ist die erste Realisierung eines untiefen Raums. 
Die Sichtbarkeit der malerischen Mittel wird, was 
die klassizistische Ästhetik ausschloß, mit ihrem 
Scheincharakter kombiniert, der durch diese Of ­
fenlegung seiner Funktion dementiert wird, denn 
sie basierte ja auf der Verdrängung des Stofflichen, 
das aber Cezanne sowohl in der ,Niedrigkeit ' des 
sexuellen Sujets wie im materialisierten Farbauf­
trag ostentativ zur Geltung bringt. 
Der Künstler profanisiert das Erotische mit der­
selben Konsequenz wie er die traditionellen Mittel 
der Bildraumgestaltung materialisiert. Das in der 
Epiphanie des Inkarnats kulminierende Helldun­
kel, Bewegung im Raum signalisierende Diagona­
len und Volumen anzeigende Kurvaturen werden 
zu flächigen Werten, denen dennoch partiell die 
Raumidee innewohnt. Dieser offene Konflikt 
wandelt sich im Laufe der siebziger Jahre zu einer 
neuen Harmonie , deren Basis in der grotesken 
Egalisierung der einst dem disegno übertragenen 
kompositorischen Werte unsichtbar wird. Die aus 
diagonalen Schraffuren aufgebaute Zeichnung des 
.Nachmittags in Neapel ' (Abb. 12), nach Reff 
1870­72 entstanden, zeigt schon, daß die kon­
struktive Wendung der Fleckenmalerei auf einer 
graphischen Durchgestaltung der Bildfläche grün­
det. Zur Versöhnung von Fläche und Raum, Em­
pirie und Idee bedarf es der Neukonst rukt ion bild­
licher Transzendenz. Wir verfolgen nun abschlie­
ßend die künstlerischen Schritte Cezannes zur 
Entwicklung des klassizistischen Modus moder­
ner Bildlichkeit. 
/ / / . Die Transformation des Grotesken zur facture 
construetive 
Das Ewig-Weibliche 
Daß Cezanne einige seiner grotesken erotischen 
Darstellungen in eine impressionistische, zum Teil 
auch schon postimpressionistischc Faktur gleich­
sam übersetzte, wurde, wie einleitend bemerkt, 
von der Forschung für eine private Sublimierungs­
funktion des reifen Stils in Anspruch genommen. 
Eine zweite Version der ,modernen Olympia ' 
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13 Paul Cezanne, Eine moderne Olympia , Paris, Muscc d 'Or say 
(Abb. 13), die bei der Impressionisten-Ausstellung 
1874 Furore machte, läßt in der dissoziierten Flek­
kenstruktur und durch den Verzicht auf das Hell­
dunkel und die dynamischen Diagonalen immer­
hin den erotischen Ausdruck zurücktreten. Doch 
der Verzicht auf die barocke Dramatik nimmt dem 
Bild nichts von seiner sarkastischen Schärfe. Es ist 
ein frühes Zeugnis für Cezannes Kritik am impres­
sionistischen Ideal des Künstlers als einem neutra­
len Empfänger optischer Reize. Der Einspruch ge­
gen Manet erneuert sich hier mit einer gewissen 
Logik. Die Unvereinbarkeit impressionistischer 
Plein­Air­Malcrei mit dem Sujet dürfte beabsich­
tigt sein und trägt zu dem nach wie vor grotesken 
Charakter dieser Darstellung bei. Hier artikulieren 
allerdings nicht die haptischen Werte des Helldun­
kels das Lustversprechen des Bildes oder der Ver­
sucherin. An die Stelle jener formalen Mittel tritt 
das Motiv der Enthüllung. Die Dienerin reißt ein 
Tuch von der Olympia und präsentiert sie in die­
sem flüchtigen Gestus dem anwesenden Betrach­
ter. Dabei tritt die Geschwindigkeit dieser Bewe­
gung in eine Analogie zur Flüchtigkeit des Farb­
auftrags; eine erneute Gleichung wird aufgestellt 
zwischen Malerei und erotischer Phantasie. 
Die Cezannes Versuchungen hier insgesamt zu­
grundegelegte Beziehung zwischen dem sinnlichen 
Reiz der Aktfigur und dem Schein des Bildes the­
matisiert das um 1877 entstandene Werk ,Das ewig 
Weibliche' (Abb. 14) nun explizit. Der Künstler 
sitzt nicht mehr als bürgerlicher Betrachter und 
Bewunderer der Kurtisane gegenüber. Er steht an 
der Staffelei, zum ersten Mal auf mindestens glei­
cher Höhe, die ihr zuteil werdende allgemeine 
Huldigung ins Bild setzend. Dieses Bild im Bild ist 
keineswegs eine Aktdarstellung, sondern wieder­
holt das Dreieck des Baldachins, der die weibliche 
Gestalt überfängt, so daß man geneigt ist, hier be­
reits eine Vorwegnahme der Montagne St. Victoire­
Bilder zu erkennen. Der goldfarbene Streifen am 
oberen Bildrand begrenzt ein weiteres großforma­
tiges, nur noch als Fragment sichtbares Land­
schaftsbild, was den Raum als Atelier oder viel­
mehr ­ da es sich nicht um einen realen Raum han­
delt ­ als den Reflexionsraum der Kunst ausweist. 
Links läßt sich eine Vase auf einem Tischchen aus­
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machen, Attribute der modernen Olympia, die hier 
eine Steigerung zum Ewig-Weiblichen erfährt. Den 
größten Teil des Bildes nimmt der Reigen von Be­
wunderern ein, die aus allen Ständen und Berufen, 
ja sogar aus verschiedenen Zeitaltern zu kommen 
scheinen. Darunter ist auch eine Art Troubadour 
mit Federhut, der eine Schale mit Früchten über­
bringt.63 Auffallend sind besonders Trompeten­
bläser und ein Bischof als Vertreter des geistlichen 
Standes. Man kann so nicht umhin, an christliche 
Darstellungen der Muttergottes als Mater Omni ­
um zu denken. Umso deplazierter nimmt sich das 
Objekt der Huldigung aus: Die frontal aufgerichtet 
Thronende läßt nicht nur jede marienartige 
Keuschheit vermissen. In ihrer durchaus männli­
chen Pose und den wie blutverschmierten Augen 
erfüllt sie in keiner Weise das Ideal weiblicher 
Schönheit, auch nicht die Rolle der vitalen Heldin­
nen in den Romanen Zolas, die mit Cezannes f rü­
hen Akten in Verbindung gebracht wurden. 6 4 Die 
erotische Wirkung ist gegenüber der modernen 
Olympia noch stärker reduziert. Cezanne hat hier 
nicht nur auf das Helldunkel verzichtet, das die vo­
luminösen Körperformen der Versucherinnen, 
wenn auch als Fragment, tastbar gestaltete. Das 
Bild ist aus winzigen parallelen Pinselstrichen auf­
gebaut, so daß alle Figuren, der Raum und die Ge­
genstände sichtbar an einer flächigen Struktur par­
tizipieren, ohne dabei ihre partikulare Gestalt auf­
zugeben. Genau diese Doppelwertigkeit der Farb­
körper als Raum­ und Flächenelement war bereits 
die Leistung des Groteskstils gewesen. Das dort 
zum Einsatz gebrachte barocke Ornament aus 
Diagonalen und Kurvaturen wird ersetzt durch die 
zeichnerische Imprägnierung des farbigen Flecks. 
Dieser verliert seine amorphe Gestalt und wird zu 
einem Strukturelement der Gesamtordnung, ein 
Surrogat des klassischen disegno. Das Gemälde hat 
allerdings noch groteske Züge, da es am Motiv der 
Versuchung festhält und durch die höhnische De­
struktion des erotischen Ideals die Abschaffung 
des sinnlichen Scheins und dessen Neugründung in 
der malerischen Faktur postuliert. Cezanne antizi­
piert die Aufhebung des Grotesken hier noch mit 
den Mitteln seiner grotesken Symbolik, indem er 
mithilfe des Selbstporträts demonstriert , daß das 
Ewig­Weibliche als Personifikation des Schönen in 
die per se abstrakte malerische Faktur eingeht und 
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durch sie ersetzt wird. Der Landschaftsmaler stellt 
sich nicht nur konkurrierend neben die Versuche­
rin, sich sozusagen ebenfalls der Huldigung dar­
bietend. Seine Leinwand ist aus derselben Substanz 
gebildet wie das Stoffdreieck über der Angebete­
ten, welches zudem m seinem Bild wiederkehrt. In 
diesen immer noch grotesken Gleichungen kün­
digt sich die Formalisierung des sinnlichen Scheins 
an, ebenso in den maskenartig verschatteten Au­
genhöhlen der Bildfiguren, die das Sehen als sinn­
liche Wahrnehmung eines Objekts durch ein Sub­
jekt, zentraler Inhalt des Versuchungsthemas, ver­
neinen. Zur grotesken Nivellicrung gehört auch, 
daß die Frau, dem Hermaphrodi ten aus der ,Ver­
suchung' ähnlich, weder als verführerische Herr­
scherin noch als Opfer der männlichen Betrachter 
gesehen werden kann, sich geradezu dem Reigen 
ihrer Bewunderer einfügt. 
1 )a(s (lezannc s i ch hier beim Malen darstellt, mag 
die Transformation des verführerischen Scheins in 
die atomisierte Fleckenkomposition ankündigen. 
Die Doppelfunktion des einzelnen Farbflecks wird 
die grotesken Mittel der Wiederholung und der 
Negation des Einzelnen übernehmen. Die künst­
lerische Realisierung dieses Ziels, hier noch primär 
symbolisch vermittelt, läßt sich am Motiv der Ba­
denden dokumentieren, das durch die groteske Be­
handlung des Versuchungsthemas seine entschei­
dende Ausrichtung erfährt. 
Von der, Versuchung' zu den ,Badenden' 
Die Wiederaufnahme der Antonius­Thematik in 
einem zwischen 1873 und 1875 entstandenen Ge­
mälde (Abb. 15) geht ebenfalls einher mit der Zu­
rückdrängung des sinnlich­scheinhaften Bildcha­
rakters mittels einer lockeren, das Körpervolumen 
reduzierenden Malfaktur und einer helleren Palet­
te. Paradoxerweise verbindet sich diese Revision 
der dramatischen Frühfassung mit der Einführung 
einer klassisch zentrierten Bildraumkomposition, 
die für die späteren Bilder der Badenden typisch 
ist. Hinzu kommt eine ikonografische Klärung der 
Szene, deren Sinn hier zunächst eindeutig scheint. 
Dieser Eindruck täuscht jedoch bei näherem Hin­
sehen. Die Aussage wird widersprüchlich dadurch, 
daß zwei Teufel im Bilde sind, einer der Verführe­
rin zugeordnet, der andere dem Verführten. Dieser 
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ist in die Gestalt des Teufels derart einbeschrieben, 
daß er nicht nur als bedrängt Zurückweichender, 
sondern auch als Schutzsuchender oder Flehender 
erlebt wird, wie der Hermaphrodi t also die poten­
tielle Identität von Verführer und Verführtem, 
Subjekt und Objek t manifestiert. Zumal seine Ge­
stalt derart verdunkelt und diffundiert ist, daß er 
der Versucherin nicht wirklich etwas entgegenzu­
setzen vermag. Der verstärkt aufgebotene symbo­
lische Apparat dient paradoxerweise, ähnlich wie 
in ,Das ewig Weibliche', der ausdrücklichen Ver­
neinung eines metaphysischen Sinns.65 
Die groteske Nivellierung der Gegensätze und 
Hierarchien ist in solchen Motivdoppelungen prä­
sent. Sie ist auch gegeben in der widerspruchsvol­
len Charakterisierung der Verführerin durch Teu­
fel einerseits und eine Gruppe von Putten anderer­
seits, denn letztere dienen traditionell der Verherr­
lichung von Tugenden und Gottheiten, so zum 
Beispiel in Ingres' ,Venus Anadyomene ' (Abb. 16), 
die für Cezannes Versucherinnen generell das Vor­
bild abgegeben haben könnte. In ihrer Pose ist 
das sexuelle Anerbieten kondensiert zum Appell 
an die Betrachter, sich den Bildraum sinnlich zu er­
schließen und sich des Körpers gleichsam zu be­
mächtigen. Cezannes Versucherin entzieht sich ei­
nem solchen anschaulichen Erfassen. So wie die 
Putten quer zu ihrem ikonografischen Sinn einge­
setzt werden, erscheint auch der topische Armge­
stus ambivalent. Koketterie paart sich, wie schon in 
der ersten Versucherin, die sich vor Antonius auf­
bäumt, mit aggressiver Bedrohung. Uber diese wi­
dersprüchlichen Ausdrucksqualitäten hinaus ge­
winnt der Gestus eine flächenbezogene konstruk­
tive Funktion, die auch bei Ingres durchaus schon 
angelegt ist in der bildparallelen Vertikalität der Fi­
gur.67 Entscheidend für Cezannes Verschärfung 
dieser noch latenten Flächenbindung ist erneut die 
Wiederholung. Der im Gelenk abknickende Bogen 
des erhobenen Arms wiederholt sich in der Bewe­
gung des anderen Armes, was durch eine natürli­
che Bewegung kaum noch motiviert werden kann, 
auch wenn uns nahegelegt wird, daß die Frau mit 
dieser seltsamen Armhaltung ein großes Tuch hin­
ter sich aufspannt. Entscheidend ist vielmehr die 
Artikulation der uns schon hinreichend bekannten 
gegenläufigen Diagonalen durch die abknickenden 
Hände und die Vermittlung dieser Grundr ichtun­
gen der Bildkomposition durch den großen, ana­
tomische Verhältnisse außer acht lassenden Hüf t ­
bogen. 
Besonders markant ist die Bedeutung der Versu­
chungspose für die Ausbildung des konstruktiven 
Stils an zwei ähnlich aufgebauten, um 1870 entstan­
denen ,Badenden'­Bildern (Abb. 17, 18). Während 
das Ölbild noch der traditionellen Raumstruktur 
Corotscher oder Courbetscher Malweise folgt und 
daraus einen idyllischen, Figur und Landschaft 
versöhnenden Charakter gewinnt, hat das Aquarell 
einen anderen Ausdruck, welcher auf der grotes­
ken Verarbeitung des Versuchungsmotivs basiert. 
Die aus der ersten Versuchung bekannte weibliche 
Rückenfigur blockiert den räumlichen Durchblick 
auf die Landschaft, der im Aquarell durch die 
Schwellengestalt des liegenden Rükkenakts eröff­
net wird. Der im Zusammenhang der Badeszene 
inhaltlich unmotivierte Armgestus dient der Mar­
258 
17 Paul Cezanne, Badende, Privatbesitz 
ß 
k 
K 4 
18 Paul Cczanne, Badende, Tokyo, Privatsammlung 
kierung der Diagonalen, entspricht der Richtung 
des links aufragenden Baums und des aufgestützten 
Armes des Liegenden und bildet ein Gegengewicht 
zu der von diesem gebildeten flachen gegenläufigen 
Diagonale, die nochmals durch die Kopfneigung 
der zentralen weiblichen Figur und das linke Bein 
des sitzenden Jünglings betont wird. 
In ,Ruhcndc Badende' (1876­77) wird die Ver­
suchungspose auf eine männliche Rückenfigur 
übertragen, und wiederum ist ihre Funktion offen­
gelegt, einen Reflex der im Mittelgrund aufragen­
den Baumsilhouette sowie des fernen Berggipfels 
zu bilden, das Vorn mit dem Hinten in der Fläche 
zu verknüpfen, ohne die Differenz aufzugeben, 
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wie es in einem rein ornamentalen Zusammenhang 
möglich wäre.68 In dem 1874/75 entstandenen Ge­
mälde ,Fünf badende Frauen' (Abb. 19) werden die 
erhobenen Arme zweier Badender ebenfalls expli­
zit in den Dienst der Bildordnung gestellt, und 
zwar dadurch, daß sie als Fortsetzung von Ästen 
eines links ins Bild ragenden Baumes erscheinen.69 
Die auffällige Körperhaltung der stehenden Rük­
kenfigur ist durch ihre synthetische Funktion be­
gründet. Sie vereint in sich die Farbwerte des ge­
samten Bildfelds und nimmt an all seinen Rich­
tungswerten teil, versöhnt Mäche und Raumwert, 
statt sie in Helldunkel und Ornament zu polarisie­
ren. Diese bildimmanente Referenz unterscheidet 
sie grundsätzlich von der Athena des Raffaelschen, 
von Raimondi gestochenen Parisurteils.70 An die 
Stelle des mythischen Raums, der die Erscheinung 
der Bildgestalten hier motiviert und individuali­
siert, sie als notwendigen Teil des Bildes wie einer 
Geschichte lesbar macht, tritt bei Cezanne das un­
endliche Oszillieren zwischen räumlich­körperli­
chen Werten und Flächenbezogenheit der Bildele­
mente. Die Verführungspose ist keine individuelle; 
sie ist Agentin der sinnlichen Macht des Bildes, die 
sie durch ihre Wendung ins Konstruktive sowohl 
enthüllt als auch desavouiert. Aus der symbolisch­
grotesken Darstellung des Flächenraums in der 
frühen ,Versuchung' ist eine semiabstrakte ästheti­
sche Ordnung geworden. Deren Grundlage ist die 
intensivierte Aufsplitterung der farbigen Oberflä­
che, die es erlaubt, jedes Atom des Bildes, jeden ta­
cke, vieldeutig zu machen und all seine Referenzen 
sichtbar zu lassen. Farbe verweist auf Farbe, Form 
auf Form. In dieser wechselseitigen Bezüglichkeit 
der Bildelemente wird Transzendenz als eine in­
nei ästhetische Konstruktion des Absoluten herge­
stellt, die bis zum Kubismus das Modell der mo­
dernen Malerei abgegeben hat. 
Kehren wir noch einmal zurück zu einer um 
1870 entstandenen Darstellung, die das Versu­
chungsthema im Ubergang zum Thema der Ba­
denden zeigt, mithin die äußerste Grenze des Gro­
teskstils markiert. Die flackernde Textur der f rü­
hen ,Versuchung' ist in diesen ,Badenden'71 bereits 
stark abstrahiert. 1 )as Sujet verschwindet fast 
gänzlich. Den männlichen Voyeur in Nachfolge 
des Antonius ahnt man noch am linken Bildrand 
hinter einem Baum. Die weiblichen Gestalten sind 
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auf Schemen reduziert, wobei ihr epiphaner Cha­
rakter im pastosen, weißgemischten Farbauftrag 
noch gesteigert wird. In der Verzerrung der eroti­
schen Posen zu signalhaften Torsi wird einerseits 
die Erwartung sinnlicher Genüsse noch verstärkt, 
andererseits scharf zurückgewiesen. Denn der 
sinnliche Schein bleibt ohne seinen fleischlich­at­
mosphärischen Kontext und ohne geistigen Inhalt. 
Die luminöse Farbe verliert ihren transitorischen 
Charakter. Sie ist nicht mehr eine Funktion des 
Lichts, sondern setzt dieses aus sich selbst frei. Ihr 
wird die Aufgabe der Synthese zwischen dem Par­
tikularen und dem Ganzen zugewiesen, denn die 
fetzenhaften Farbmassen der Körper sind denen 
der Landschaft und der Wolken verschwistert. Im 
selben Gestus verzerrend und gestaltgebend einge­
setzt wird so die Farbe als Element der strukturel­
len Bildorganisation und als Substrat des Scheins 
installiert. 
Mit dem bildimmanenten Aufweis dieser Dop­
pelfunktion ist der unbewußte Konflikt der Male­
rei zu einem bewußten gemacht. Die traditionelle 
Negation der Fläche durch den Raum wird aufge­
hoben in das sichtbare Wechselspiel zwischen bei­
den. Durch die Systematisierung dieses Wechsel­
spiels wird dann eine neue Art der Versöhnung des 
Einzelnen mit dem Ganzen erreicht, welche die 
moderne Klassizität des späteren Werks ausmacht. 
Das groteske Ornament schlägt in die divisionisti­
sche Flcckentextur um. Durch die weitgehende 
Zergliederung der Bildoberfläche erübrigt sich die 
Artikulation des sinnlichen Scheins und seiner De­
struktion im Versuchungsmotiv, dessen Ambiva­
lenz gleichsam auf den farbigen Fleck übergeht. 
Das Bild wird nicht mehr aus Gestalten oder auch 
Gestaltfragmenten aufgebaut, sondern aus einzel­
nen zeichenförmigen Atomen. Der einzelne Fleck 
vermag nun Flächen­ und Raumwert in sich zu ver­
einigen. Besonders deutlich ist dies in den reinen 
Landschaftsbildern. Die blauen Flecken der f l a u ­
en Landschaft ' (1904­06, St. Petersburg, Staatliche 
Eremitage) bezeichnen zum einen den Gegen­
standsbereich, zu dem sie gehören, also den Him­
mel oder die Schattenräume des Waldes, zum an­
dern bezeichnen und konstituieren sie das Bildfeld 
als Flächenordnung. Das Klassische dieser Technik 
zeigt sich im Vergleich mit Poussin, der ähnlich 
vorging, wenn er zum Beispiel in den Staffagefigu­
ren die Farbigkeit der Landschaft wiederholte und 
konzentrierte. Nu r ist hier nicht die farbige Ord ­
nung Träger der Bildtotalität, sondern die Zeich­
nung, das vom Künstler entworfene plastische Re­
lief aus Hell­Dunkel­Werten, in dessen Abhängig­
keit die farbige Erscheinung gestellt ist. In dieser 
fundamentalen Bedeutung der Zeichnung ist die 
Verdrängung der Fläche und ihrer durchaus gege­
benen ästhetischen Ordnung begründet. Das Bild 
ist nicht mit sich selbst identisch. Es ist Bild nur, in­
dem es auf ein Anderes, Abwesendes verweist, ob­
jektive Erscheinung eines individuellen Entwurfs 
ist. Cezannes Manöver dagegen ist im Kern tauto­
logisch. Es führt die Identifizierung des Bildes mit 
sich selbst herbei und gründet in dieser Selbstrefe­
rentialität eine immanente Transzendenz des Bil­
des. Die Restauration des disegno und damit des 
Ideals beruht ­ dies wurde zu zeigen versucht ­ auf 
der grotesken Gleichstellung von Fläche und 
Raum, Ornament und Bild. Die Aussöhnung der 
innerbildlichen Widersprüche vollzieht sich schließ­
lich in der klassizistischen Durchdringung des im­
pressionistischen Bildes. 
Die Natur zu überwinden und zur Vollendung 
zu führen durch die Idee des Schönen ­ so lautete 
das platonische Motto eines Bellori, das in Pous­
sins Kunst seine Entsprechung fand. Cezanne 
machte es sich zu eigen, ohne noch über die neu­
zeitliche Idee des Schönen verfügen zu können, 
denn diese ist mit dem metaphysischen Bild des 
Menschen als Schöpfung und Ebenbild Gottes ver­
bunden. Zum Statthalter des Ideals konnte, nach 
dem Ende der heroischen Epoche des Künstlers als 
zweitem Schöpfer, nur das Bild selbst werden. Sei­
ne Dimensionen in Senkrechte und Waagrechte 
werden zur letzten Instanz. 
Das Einzelne und das Ganze sind nicht mehr 
Gestalt und Raum, Erscheinung und wesenhafter 
Grund, sondern der farbige Fleck und seine Wie­
derholung. In seiner Verdoppelung als Färb­ und 
als Formwert artikuliert sich die Refcrentialität des 
Bildes, nicht in symbolischer Repräsentation. Die 
grotesken Verwandtschaftsbeziehungen von allem 
mit allem werden in der Serialität des Pinselstrichs 
realisiert, der Nähe und Ferne, Form und Nicht­
Form kompatibel macht. Das Blau spielt mit seiner 
distanzierenden Wirkung nicht zufällig eine be­
sondere Rolle. In die Reihung der täches fällt auch 
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der räumlich wirksame Farbkontrast zurück, der 
an die Stelle des Helldunkels trat. Das heißt auch: 
In der Auseinanderfaltung des räumlichen Ein­
drucks in den gereihten Farbmolekülen bleibt u n ­
sichtbar' das Groteske anwesend. Das Ausgreifen 
der Dinggrenzen in die Dingumgebung in den so­
genannten Passagen löst die Rolle des ,barocken' 
Ornaments ab. Kurz gesagt: Die zum Fleck abstra­
hierte Farbe übernimmt die zuvor von den Versu­
cherinnen gestaltete und symbolisierte Doppel­
funkt ion von sinnlichem Schein und ornamentaler 
Flächenordnung. 
Wenn Cezanne trotz der Bindung seiner neuen 
Technik an das Naturmotiv auch in späteren Jahren 
am Akt festhielt und sogar die Figuren der Versu­
chungsbilder wiederholte, so gewiß, um sich die 
Mittel seines disegno gerade an der traditionellen 
Bildaufgabe der Figurengruppe im Raum zu verge­
genwärtigen. In den ,Großen Badenden' der Bar­
nes Foundation (Abb. 20), an denen Cezanne zwi­
schen 1895 und seinem Todesjahr 1906 arbeitete, 
wird die Gestalt der Verführerin gleich zweifach 
wiederaufgenommen. Auch das Früchtcstillcben 
aus dem ,Frühstück im Grünen ' ist integriert. Daß 
der männliche Betrachter als alter ego des Künst­
lers im Bild fehlt, also keine Gegenüberstellung 
von Versucherin und Versuchtem stattfindet, ist al­
lerdings ebenso signifikant wie die formalen Diffe­
renzen gegenüber dem Frühwerk. Die Fotografie 
Emile Bernards zeigt den alten Cezanne 1904 vor 
dem Gemälde, das seither deutlich eine Verände­
rung durchgemacht hat.72 Aus der Verkleinerung 
und Umarbei tung der Schreitenden am linken 
Bildrand ergibt sich, wie sehr Cezannes Anstren­
gung dahin ging, jedes Dominieren einer Figur, das 
einen fiktiven Raum eröffnet und die egalitäre Flä­
chenbindung aller Bildteile gefährdet hätte, zu ver­
meiden. Gegenüber dem frühen Versuchungsbild 
zeigt sich eine verblüffende Kontinuität der Kom­
positionsfigur aus gegenläufigen Diagonalen, wel­
che die Raumflucht in die Fläche umdeutet. Die 
Ausrichtung der Badenden einschließlich der Ver­
sucherin an jenen Achsen läßt sich aber nicht mehr 
als groteske Synthese von Ornament und Bildfigur 
begreifen, denn der Bildcharakter ist in diesem 
klassischen Spätwerk nicht mehr in Frage gestellt 
durch die Flächenordnung. Dazu trägt die Verwen­
dung des klassischen Bildraumschemas bei ­ der 
Durchblick zwischen rahmenden Bäumen erinnert 
an Landschaften Lorrains. Dennoch läßt sich kaum 
von einer Rectablierung barocker Bildtradition re­
den. Die früher durch seine groteske Liaison mit 
dem Ornament geleistete Kritik am Helldunkel 
wird weitergeführt durch den farbigen Flächen­
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räum, der die Transzendierung des Partikularen in 
der Selbstreferenz des Bildes, also im Verweis auf 
die Fläche als neuer Totalität leistet. 
Resümee 
Was in der psychoikonografischen Lesweise als in­
dividuelle Sublimierung libidinöser Energien ver­
standen wurde, zeigt sich im historischen Kontext 
kongruent mit der zentralen Ideologie neuzeitli­
cher Kunstauffassung, die den sinnlichen Schein an 
die Idee bindet. In der Tat ging es Cezanne darum, 
diese Abstraktionsleistung der neuzeitlichen Kunst 
im Rahmen des modernen Naturalismus wiederzu­
gewinnen, und er wählte die Figur der Versuchcrin, 
um an ihr jene Transzendierung durchzuführen. 
Die bildgeschichtliche Bedeutung von Cezannes 
Versuchungen erschließt sich somit nicht in seiner 
neurotischen Angst vor Frauen, zumal bekanntlich 
der äußerst lebenslustige Picasso die künstlerische 
Nachfolge Cezannes antrat.73 Sie erschließt sich al­
lein vor dem Hintergrund des Zerfalls neuzeitli­
cher Normen der Bildrepräsentation, vor allem der 
Zeichnung, die als ideeller Wert des Bildes galt. Um 
ihre Kritik und Substitution ging es Cezanne bei 
seiner Entwicklung eines alternativen Flächen­
raums, nicht erst seit der postimpressionistischen 
Farbmodulation, sondern schon in der spezifi­
schen Faktur und Thematik des Frühwerks. Mit 
seinen grotesken Mitteln reflektiert Cezanne nicht 
primär das Innenleben des Heiligen Antonius oder 
sein eigenes, sondern das Innere des Bildes, die me­
diale Natur des neuzeitlichen Gemäldes, das mit 
dem Motiv der erotischen Versuchung aufgerufen 
wird: seinen sinnlichen Schein. Das barocke Hell­
dunkel, welches gemäß Hegels Definition dem 
Grotesken dezidiert entgegengesetzt ist, weil es die 
Fiktion des begrenzten Körpers im unbegrenzten 
Raum vermittelt, wird mit dem ornamentalen 
Prinzip der Reihung verbunden. Die Einmaligkeit 
der Raumerscheinung, die das Bild ausmacht, liiert 
sich mit dem seriellen Prinzip der Flächenordnung. 
Damit artikuliert Cezannes Ästhetik des Grotes­
ken bereits den untiefen Bildraum der klassischen 
Moderne. 
Anm e r k u n g e n 
* Erweiterte Fassung der Antrit tsvorlesung vom 
29.11.2000 in der Alten Aula der Phillips­Univer­
sität Marburg. 
1 Theodor Reff, Cezanne, Flaubert, St. Anthony, and 
the Queen of Sheba, in: The Art Bulletin, 44, 1962, 
S. 113­125, Zita tS . 113. 
2 In thematischer Hinsicht exemplarisch sind u. a. 
folgende Gemälde: ,L'Enlevement' (ca. 1867); ,Le 
Meurtrc ' (ca. 1867­68); ,La femme ctranglcc' (1870­
72), ,La lutte d 'amour ' (um 1880). 
3 Meyer Schapiro, Paul Cezanne, New York 1952, 
dt.: Köln 1956,1958, 1960. Hier S. 10: „Seine f rühe 
Kunst ist von einer großen Unruhe durchdrungen. 
Erst der Impressionismus erlöste den jungen 
Cezanne von seinen quälenden Vorstellungen, in­
dem er ihn zur Natur führte. Durch ihn wurde sei­
ne Darstellungsweise diszipliniert und die Freude 
an Licht und Farbe erweckt, die an die Stelle der 
düsteren Töne seiner Sturm­ und Drangzeit tre­
ten". Vorgebildet ist die Sublimierungsthe.se in der 
formal is t ischen ' Cezanne­Interpretat ion Roger 
Frys, der den Terminus ,Postimpressionismus' 
prägte und Cezannes reifes Werk als wichtigsten 
Ausgangspunkt der modernen Kunst deutete. Das 
f rühe Werk wird von ihm kritisiert als „too dclibe­
rately expressive", denn Cezannes Genie „could 
onlv attain its true development through the com­
plete suppression of his subjective impulses." (Ro­
ger I ry, Cezanne: A Study of His Development, 
London 1927, S. 30 und 74). Zur Forschungsge­
schichte vgl. Joseph J. Rishel, A Century of Cezan­
ne Criticism II. From 1907 to the Present, in: 
Cezanne, Ausst.­Kat., Philadelphia Museum of 
Art, 30.05. ­ 18.08.1996, New York 1996, S. 45­75, 
hier bes. S. 70­75 zum Neuansatz Meyer Schapiros 
und seinen Nachfolgern Reff und Krumrine. Zu 
den Deutungsprämissen Meyer Schapiros siehe 
auch Verf., Normen der Freiheit. Meyer Schapiros 
Moderne, in: Zeitschrift für Ästhetik und Allge­
meine Kunstwissenschaft, 40/1, 1995, S. 77­100, 
bes. S. 96­98. 
4 Meyer Schapiro, The Apples of Cezanne: an Essay 
on the Meaning of Still­Life (1968), in: ders., Mo­
dern Art ­ 1 9 t h and 20th Centuries. Selected Papers, 
Bd. 2, New York 1978, S. 47­85; dt.: Moderne 
Kunst— 19. und20.Jahrhunder t , Köln 1981,S. 7­48. 
Hier (S. 27) stellt Schapiro seine Inhaltsdeutung des 
Apfelmotivs gegen Lionello Venturis Diktum, das 
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vereinfachte Motiv gebe dem Maler die Möglich­
keit, sich auf formale Probleme zu konzentrieren. 
5 Hier ist noch deutlicher als bei Schapiro die Orien­
tierung an Roger Fry auszumachen, der in ,Thc Ar­
tist and Psycho­Analysis ' (London 1924, S. 16) die 
Sujetgebundenheit psychoanalytischer Interpreta­
tion kritisiert und festhält: „to one who feels the 
language of pictorial form all depends on how it is 
presented, nothing on what." Daraus leitet Fry in 
seinem Essay über Cezanne (siehe Anm. 3) die 
hohe Wertung des Spätwerks ab, dessen heroische 
Bedeutung in der Unterdrückung des romanti­
schen Erotizismus gesucht wird. Hierzu Richard 
Shiff, Painting, Writing, Handwri t ing. Roger Fry 
and Paul Cezanne, Einleitung in: Roger Fry, 
Cezanne. A Study of His Development, Chicago / 
London 1960, 1989, S. XI­XXVI. Einen ganz an­
ders gelagerten Versuch, die Stilform des reifen 
Cezanne, unabhängig von einer Aufwer tung des 
Frühwerks , jedoch ebenfalls ausgehend von den 
überlieferten neurotischen Anlagen des Künstlers, 
psychoanalytisch zu erklären, unternahm Maurice 
Merlcau­Ponty, Der Zweifel Cczannes (Le doutc 
de Cezanne), in: Maurice Merleau­Ponty, Sens et 
Non­Sens, Paris 1948, S. 15­44, in der Übersetzung 
von Andreas Knop, abgedruckt bei Gottfr ied 
Boehm, Was ist ein Bild?, München 1994, S. 39­59. 
Er sah, in Parallelität zum Fall Leonardos, einen 
über bloß Biographisches hinausweisenden „meta­
physischen Sinn der Krankheit [...] ­ Schizophre­
nie als Reduktion der Welt auf die Totalität der er­
starrten Erscheinungen und als Ausschaltung aller 
expressiven Valcurs" (S. 53). 
6 Theodor Reff, Cezanne's Constructive Stroke, in: 
Art Quarterly, 25, 1962, S. 214­227. Da Cezanne 
seine Bilder nicht datierte, ist die Chronologie des 
Stilwandels nicht mit Sicherheit zu bestimmen. 
7 Theodor Reff, Cezanne: the Enigma of the Nude , 
in: Art News, 58, 1959, S. 26­29, siehe hier S. 29: 
„The nude is .1 subjeel ihat recurs throughoul 
Cezanne's career f rom 1870s until Ins death. At first 
it is frankly erotic, aggressive; later it is an demen t 
in a landscape [...]. But despite emphasis on the pla­
stic problem of figures in the countryside, the con­
flict of desire and remorse is always evident." 
8 Siehe z. B. Fry 1927 (wie Anm. 3), S. 82. Die 
langjährige Angst vor dem nackten Modell habe 
den alten Cezanne in dieser Beziehung jeder Na­
turbeobachtung entzogen, die er auch nicht durch 
eine ihm ohnehin nicht verfügbare innere Vorstel­
lungskraft habe ersetzen können. 
9 Mary Louise Krumrine, Paul Cezanne: Die Baden­
den, in: Paul Cezanne. Die Badenden, Ausst.­Kat., 
Kunstmuseum Basel, 10.09. ­ 10.12.1989, Zürich 
1989, S. 31­268. Trotz seiner Kritik an ikonografi­
schcr Deutungspraxis folgt auch Gottfr ied Boehm 
dem Modell Schapiros: ,Ein Paradies aus Malerei', 
ebd., S. 13­27, hier S. 23: „[Im Gegensatz zur arka­
dischen Bildtradition] hat der junge Cezanne im 
nackten Körper bereits ein Bündel von Trieben er­
blickt. Diese nüchterne, ja aufklärerische Kritik an 
dem, was bis dahin ein Aktbild gewesen war, ging 
nicht verloren, sie verwandelte sich in seiner weite­
ren Entwicklung." Boehm versteht die Bedeutung 
der Badenden im Gesamtwerk vor dem Hinter­
grund der Arkadien­Thematik als Neugründung 
des irdischen Paradieses in der Materie der Malerei. 
Seine Wegbeschreibung vom sexuellen Motiv zum 
dcsexuahsierten „Bildkörper" führ t in die Ideen­
malerei zurück. Die „nüchterne, aufklärerische 
Kritik" des Aktbildcs mündet im Verweis auf die 
Vergänglichkeit, die schon in der „leisen Melan­
cholie" der Arkadienbilder Giorgiones und Tizians 
anklinge und in Cczannes ,Großen Badenden' in 
Philadelphia durch eine ferne Betrachterfigur Dar­
stellung finde, die den Künstler selbst in seiner 
„Endlichkeit, Einsamkeit und Vergänglichkeit" 
zeige (ebd., S. 27). 
10 Timothy J. Clark, Freuds Cezanne, in: Farewell to 
an Idea. Episodes f rom a History of Modcrnism, 
New Häven / London 1999, S. 138­167 und S. 422f. 
Clark bemüht die Gleichzeitigkeit des Zyklus der 
,Großen Badenden' mit der Entstehung der Psy­
choanalvse, um Cczannes Bilder als Äquivalente 
zur frühen Freudschcn Theorie zu deuten. Aus­
schlaggebend ist fü r ihn die noch physiologische 
Grundlage des Freudschcn Denkens, die er in der 
Materialität der Cezanncschen Figuren wiederzu­
finden glaubt. Anders als Krumrine hebt Clark be­
sonders auf die typologisch nicht ableitbare ge­
schlechtliche Indifferenz der Schreitenden und der 
als „dreaming figure" bezeichneten, an einen 
Baumstamm gelehnten Gestalt (nach Krumrine: 
die ,Versucherin') in den Badenden der Barnes Col­
lection (Abb. 20) ab. Seiner Auffassung nach mate­
rialisierte Cezanne hier die vorödipale infantile 
Vorstellung, nach der es nur ein Geschlecht, das 
phallische, gibt. Die abstrahierte Körperdarstel­
lung ist demnach das Ergebnis einer hysterischen 
Störung. So variiert er Reffs Entwicklungsge­
schichte des Cezanncschen Aktdarstellung (siehe 
Anm. 7) folgendermaßen: „Only what at that stage 
[der,Versuchung des Hl. Antonius ' ] had seemingly 
been guilt at having (in phantasy) too many genders 
becomes, in the Barnes painting, sadness at never 
quite attaining to any [...]." (S. 150). Siehe auch 
ders., Cczannes Grandes Baigneuses. Auf der Su­
che nach einer Sprache fü r die Meisterwerke der 
Moderne, in: Klaus Herding (Hg.), Aufklärung an 
stelle von Andacht. Kulturwissenschaftliche Di­
mensionen bildender Kunst, Frankfur t am Main 
1997, S. 75­91. 
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Meyer Schapiro (wie Anm. 3), Zitat S. 24. 
Zumindest gemäß der Freudianischen Psychoana­
lyse gibt es keinen unmittelbaren Ausdruck des 
Unbewußten, welches sich vielmehr nur in der 
Kompromißbi ldung mit gesellschaftlich anerkann­
ten Codes äußere. Zur ästhetischen Form als sol­
cher bzw. zur Wertung von Figuration und Ab­
straktion in der modernen Kunst hat Freud keine 
Überlegungen angestellt. Die von Fry und seinen 
Nachfolgern bemühte ,geistige' Kraft des späten 
Cezanne läßt sich weniger mit der wissenschaftli­
chen Psychoanalyse als mit der esoterischen Deu­
tung der Abstraktion in Kandinskys Schrift ,Über 
das Geistige in der Kunst ' (München 1912) in Ver­
bindung bringen, die 1914 in London unter dem 
Titel ,The Art of Spiritual Harmony ' , übersetzt von 
M. T. H. Sadlcr (später unter dem Titel ,Concerning 
the Spiritual in Art ') , erschien. 
All diese Dokumente werden von Schapiro (wie 
Anm. 3) angeführt und bilden die Grundlage für 
seine Abhandlung, die kaum auf die Bilder, schon 
gar nicht die Stilleben selbst eingeht, um sich ganz 
der symbolischen Aussage des Apfelmotivs zu 
widmen. Das Geschenk eines Korbes voll Äpfeln, 
welches einst die Freundschaft zwischen Cezanne 
und Zola besiegelte, begründet Schapiros interpre­
tatorische Einbeziehung der klassisch­antiken Hir­
tenpoesie und der entsprechenden Renaissance­
Dichtung. Der Apfel ist für ihn das Symbol jener 
Knabenfreundschaft , in der „viele der verhinderten 
Gefühle fü r das andere Geschlecht absorbiert" 
worden seien (ebd., S. 10). Krumrine (wie Anm. 9) 
zitiert weitere Aussagen des Künstlers über seine 
Furcht vor dem weiblichen Geschlecht: Als Katho­
hk dürfe ihm keine Frau nackt Modell stehen; für 
seine ,Badenden' stehe ihm ein alter Invalide usw. 
All das spreche für „die zutiefst persönliche Moti­
vation Cezannes fü r die Badenden" (ebd., S. 242). 
Schapiros und Reffs Arbeiten evozierten ein neues 
Interesse am Frühwerk, das sich zunächst in der 
Ausstellung ,Cezanne: the Early Years, 1859­1872' 
in der Royal Academy of Arts in London (22. April 
­ 2 1 . August 1988) manifestierte. Lawrence Go­
wings einführender Essay (,The Early Work of 
Paul Cezanne ' , S. 4­19) konzentriert sich auf Pro­
bleme des Stils und der Chronologie. Gleichwohl 
ist seine Darstellung der erotischen Bilder, auch im 
Katalogteil, geprägt durch die Idee der persönli­
chen Bedeutung von Cezannes Kunst, die in die Er­
zählung des Lebens (Jugendfreundschaft , Strenge 
des Vaters etc.) eingebettet wird. Explizit führen 
die hier abgedruckten Essays von M. L. Krumrine 
(,Parisian Writers and the Early Work of Cezanne ' , 
S. 20­31) und Mary Tompkins Lewis (,Literature, 
Music and Cezanne's Early Subjects', S. 32­40) den 
psychoikonografischen Ansatz weiter, indem sie 
die Bildmotive des jungen Cezanne im literarischen 
Kontext verankern. Mary Tompkins Lewis, Ce­
zanne's Early Imagery, Berkeley / Los Angeles / 
London 1989, S. 5, stellt sich ausdrücklich in die 
Tradition Schapiros und besonders Reffs. Die Un­
haltbarkeit ebenso wie die Konsequenz von Scha­
piros Sublimierungsthese erweist sich in ihrer Kri­
tik seiner Interpretation der f rühen Bilder als „tur­
bulent outpourings of an undiseiplined romantic" 
(ebd., S. 5). Nicht etwa ein psychoanalytisches Ver­
ständnis der Kunst Cezannes setzte Schapiro mit 
dem Hinweis auf die persönliche Bedeutung der 
Stilleben frei. Vielmehr eröffnete er den Weg zu ei­
ner ikonografischen Motivdeutung. Auch im 
Frühwerk wurden nun ,Texte' entdeckt, die Scha­
piro erst im reiferen Stilleben sah. Es handele sich 
schon im f rühen Werk um „lucid rcflections of the 
culture in which they were created" (S. 6). Auch 
Götz. Adriani schloß sich der biographisch orien­
tierten Auslegung der Versuchungsthematik an. 
Siehe: ,La Lutte d 'amour ' : Notes on Cezanne's 
Early Figure Scenes, in: Cezanne: the Early Years, 
1859­1872, Ausst.­Kat. (diese Anm.), S. 41­53; dt.: 
Paul Cezanne, ,Der Liebeskampf' . Aspekte zum 
Frühwerk Cezannes, München / Zürich 1980. 
15 Krumrine (wie Anm. 9) unterscheidet in dem Bas­
ler Werk ,Fünf badende Frauen' (1885­87) zwei 
Motivgruppen; „die der Vcrbildlichung geistiger 
Rettung (Täufer und Täufling) einerseits und der 
eigenen Versuchungs­Angst (die aggressiv­heftig 
Schreitende, Kriegerin, Königin und die Versuchc­
rin) andererseits." Die solchen ikonografischen 
Sinnkonstruktionen implizit zugrundeliegende 
Kritik ist dieselbe, die sich Flaubert mit seinem Ver­
suchungsroman ,Madame Bovary' zuzog. Man 
vermißte den Standpunkt der Moral, an dem sich 
Leben und Sterben der Heldin messen lassen konn­
te. Dazu Ursula Harter, Die Versuchung des Heili­
gen Antonius. Zwischen Religion und Wissen­
schaft. Flaubert, Moreau, Redon, Berlin 1998, S. 42. 
16 Zu Freuds Kunststudien zuletzt Klaus Herding, 
Freuds Leonardo. Eine Auseinandersetzung mit 
psychoanalytischen Theorien der Gegenwart , 
München 1998. 
17 Andre Green, Revelations de l ' inachevement. A 
propos du carton de Londres de Leonardo de Vin­
ci, Paris 1992. Dazu Herding (wie Anm. 16), S.48. 
18 Diese Abgrenzung impliziert durchaus den 
Wunsch Cezannes, ein ,zweiter Ingres' werden zu 
wollen, wie seine 1860­62 entstandenen Jahreszei­
ten­Allegorien fü r das Haus des Vaters im Jas de 
Bouffan belegen. Der junge Künstler signierte mit 
,Ingres' und datierte das Winterbild auf das Jahr 
1811! 
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19 Dazu Lawrence Gowing, The Logic of Organized 
Sensations, in: William Rubin (Hg.), Cezanne. The 
Late Work. Essays, New York 1977, S.55-71. 
20 Vgl. Lawrence Gowing (wie Anm. 14) zum Portrat 
des Vaters, ca. 1862, das keinerlei stilistische Ver­
wandtschaft mit den klassizistischen Jahrcszeitcn­
bildern hat und bereits Elemente des Courbetschen 
Stils aufweist (ebd., S. 76). Ein ähnliches Mißver­
hältnis besteht zwischen der Rückenfigur eines 
männlichen Badenden (,Badender am Felsen') und 
der rokokohaf ten Landschaftskulissc, in die er als 
Teil der Wanddekorat ion im Jas de Bouffan einge­
fügt war. Siehe Ausst.­Kat. 1996 (wie Anm. 3), 
Nr. 10, S. 95­97, bes. Fig. 1. 
21 Siehe,Lot und seine Töchter ' , circa 1861, Privatbe­
sitz, Aix­en­Provence; Abb. in: Ausst.­Kat. 1988 
(wie Anm. 14), S. 75; ,Die Dantebarke, nach 
Delacroix', ca. 1864, Privatbesitz, Cambridge, 
Mass.; Abb. ebd., S. 79. 
22 ,Porträt des Künstlers ' , ca. 1866, Privatbesitz; Abb. 
ebd., S. 99. Zur Bedeutung des Spachtclstils für die 
Artikulation von Volumen ohne Helldunkel vgl. 
l.ionello Venturi, Cezanne, Genf 1970, S. 50. 
23 ,Der Neger Scipion', ca. 1867, Musco de Arte, Säo 
Paulo; Abb. in: Ausst.­Kat. 1988 (wie Anm. 14), 
S. 131; ,Die Ent führung ' , 1867, The Provost and 
Fellows of King's College, Cambridge (Kcynes 
Collection), on loan to the Fitzwilliam Museum, 
Cambridge; Abb. ebd., S. 133. 
24 Julius Meier­Graefe, Cezanne und sein Kreis, 3. 
Aufl. München 1922, S. 14. 
25 Julius Meier­Graefe, Paul Cezanne, München 
1913, S. 18. 
26 Meier­Graefe (wie Anm. 24), S. 17. Die Leseweise 
der Form auf den persönlichen Ausdruck hin ist 
hier noch nicht verengt auf das Biographische bzw. 
die Neurose des Künstlers. Ebd., S. 16f.: „Das Or­
namentale, das in irgendeinem Grade zu jeder 
künstlerischen Schöpfung gehört, behauptet sich 
hier nicht gegen die Empfindung, noch gegen das 
Persönliche, scheint vielmehr geradezu nur aus der 
Empf indung gewonnen und formt sich zum Sym­
bol der Persönlichkeit, keineswegs des Barocks." 
27 Wolfgang Kayser, Das Groteske. Seine Gestaltung 
in Malerei und Dichtung, 2. Aufl., Oldenburg 1961. 
Zur Begriffsbestimmung vgl. U. Weisstein, in: 
Wörterbuch der Rhetorik, hg. von Gert Ueding, 
Tübingen 1996, Sp. 1196­1205; Frances K. Barasch, 
The Grotesque. A Study in Meanings, Den Haag/ 
Paris 1971; Elisheva Rosen, .Grotesk' , in: Ästheti­
sche Grundbegriffe , hg. von Karlheinz Barek u. a., 
Stuttgart 2001, Bd. 2, S. 876­900. 
28 Michel de Montaigne, De Pamitie, in: Essais, Paris 
1969, livre 1, S. 231, bezieht die gemalten Grotes­
ken auf seine Schreibweise, die nicht mehr den klas­
sisch rhetorischen Mustern folgt, sondern die „aus 
unterschiedlichen Gliedern zusammengestückelt 
( s e i ] , ohne bestimmte f o rm , ohne Ordnung und 
Proport ion als solche, die der Zufall baut". Zit nach 
Weisstein (wie Anm. 27), Sp. 1197. 
29 Siehe z. B. Carsten­Peter Warncke, Die ornamen­
tale Groteske in Deutschland. 1500 ­ 1650, 2 Bde., 
Berlin 1979. 
30 Dies gilt nicht nur für den Bereich der Hochkuns t . 
Aufschlußreich ist im Bereich der Maschinengro­
teske die Differenz der Maskierung von Triumph­
wagen und Kriegsmaschinen. Letztere setzen die 
Mischwesen entweder zur Überhöhung der (über 
sie t r iumphierenden) herrscherlichen Autorität ein 
(deus ex maebina) oder signalisieren ein dämoni­
sches Vcrhaftetscin mit dem Maschinellen (diabo-
lus in maebina). Siehe Jörg Jochen Berns, Die Her­
kunft des Automobils aus Himmels t r ionfo und 
Höllenmaschine, Berlin 1996. 
31 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen über 
die Ästhetik I, Frankfur t am Main 1986, S. 436f. 
32 Die Symptome des Grotesken, die Hegel an der in­
dischen Kunst ausmacht, lassen sich etwa in Ram­
dohrs Kritik an Caspar David Friedrichs Tetsche­
ner Altar wiederfinden. F. W. B. von Ramdohr, 
Über ein zum Altarblatte bestimmtes Landschafts­
gemälde von Herrn Friedrich in Dresden, und über 
Landschaftsmalerei, Allegorie und Mystizismus 
überhaupt (1809), in: Caspar David Friedrich in 
Briefen und Bekenntnissen, hg. von Sigrid Hinz, 
München 1968, S. 134­151. Auch hier steht das 
akribisch beobachtete Detail unversöhnt dem reli­
giösen Deutungsanspruch gegenüber. Die Projek­
tion der Gegenwartserfahrung auf das vorkünstle­
rische Indien erweist sich bei Hegel im übrigen 
auch in der Annäherung des Grotesken an das Er­
habene. Siehe Hegel (wie Anm. 31), S. 438. 
33 Hegel (wie Anm. 31), S.60. 
34 Hegel (wie Anm. 31), S. 437. 
35 Hegel (wie Anm. 31), S. 438. 
36 Hegel (wie Anm. 31), S. 432 und 433. 
37 Siehe Peter K. Klein, Programm und Intention der 
,Caprichos ' , in: Der Schlaf der Vernunft. Original­
radierungen von Francisco de Goya, Ausst.­Kat., 
Marburger Universitätsmuseum für Bildende 
Kunst, 19.11.2000 ­ 18.02.2001, Marburg 2000, 
S. 15­22. In diesem Zusammenhang ist es auf­
schlußreich, daß Cezanne das Titelblatt der ,Capri­
chos' mit dem stolzen Selbstbildnis Goyas mit Zy­
linder kopiert hat, offensichtlich fasziniert durch 
die distanzierte Haltung des Künstlers, die mit der 
Hermetik seiner eigenen Bildwelten zusammen 
stimmt: Blatt aus dem Skizzenbuch Cczanncs, 
1883­1887, Sammlung Sir Kenneth Clark, 1 [ythe / 
Kent; siehe Meyer Schapiro 1968 (wie Anm. 4), 
S.22, Abb. 13. 
38 Hegel (wie Anm. 31), S. 435. 
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E i n f r ü h e s Beisp ie l de s Gro t c s k s t i l s bas i e r t auf d e r 
Ve r a r b e i t u n g v o n Sebast iane) de l P i o m b o s G em ä l ­
d e , C h r i s t u s in d e r Vo rhö l l c ' , das C e z a n n e mi t e ine r 
mo n um e n t a l e n r e u i g en Magd a l e n a mon t i e r t e : 
, C h r i s t aux L imb e s ' , 1867, u n d ,La D o u l e u r o u La 
Madc l c i n e ' ; Ab b . des Ge s am t b i l d e s , das n a c h t r ä g ­
lich in zwe i Tei le ge s c hn i t t e n wu r d e , in: Au s s t . ­ K a t . 
1988 (w i e A nm . 14), S. 136. C e z a n n e b e t o n t d i e 
Komp o s i t i o n aus g eg en l ä u f i g e n D i a g o n a l e n e b e n ­
s o wi e d i e E r s c h e i n u n g s h a f t i g k e i t d e r g l e i ß end hell 
aus d em o p a k e n Du n k e l a u f b l i t z e n d e n Kö r p e r f o r ­
m e n , d i e t r o t z d em , in i h r e r g r o b e n Fak t u r , f ü r d ie 
A n s c h a u u n g f l ä ch ige F a r bm a s s e n b l e i b en . 
Z u C e z a n n e s Re z e p t i o n p o p u l ä r e r B i l dmed i e n vgl. 
Ro b e r t S imo n , C e z a n n e and t h e Sub j c c t of Vio ­
lence , in: A r t in Ame r i c a , Ma y 1991, S. 120­135 . Si­
m o n kr i t i s i e r t mi t Re c h t das Au sw e i c h e n v o r d e r 
Se l t s amke i t de s F r ü hw e r k s , d i e er auf d ie A n r e g u n g 
d u r c h gewa l t t ä t i g e Sz en en in d e n , c a n d a r d s ' , e ine r 
f r ü h e n F o r m d e r B i l d z e i t u ng , z u r ü c k f ü h r t . Da s 
Un l e s e r l i c h ­We r d e n de s I n h a l t s b e z i e h t er vo r d em 
H i n t e r g r u n d d e r Kla s s enge s e l l s ch a f t des Se c o nd 
Emp i r e auf das neua r t i g e , auf d i e Mas s e ge r i c h t e t e 
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M u s e u m f ü r b i l d e n d e Kün s t e , Mo s k a u . D i e dre i 
we i b l i c h e n G ew a n d f i g u r e n we r d e n v o r d u n k l e m 
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A l b um S t o ck ze ig t n e b e n d em bä r t i g en Kop t des 
Kün s t l e r s d i e zwe i z u r ü c k g ew i e s e n e n Bi lde r de s 
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v o n Ka r i k a t u r u n d P o r t r ä t in: Au s s t . ­ K a t . 1988 
(w i e A n m . 14), S. H u n d 163. 
43 Me i e r ­ G r a e f e (w i e A nm . 24) , S. 19. I n d i e s em p r i ­
m i t i v i s t i s ch en An t i ­ A v a n t g a r d i sm u s e rwe i s t s ich 
d i e Ve rw a n d t s c h a f t C e z a n n e s mi t d em , Z öUne r ' 
Rou s s e a u , d ie P i ca s so s e h r woh l g e s p ü r t ha t . D a z u 
Wi l l i am Rub i n , Vom E r z ä h l e r i s c h e n z u m , I k o n i ­
s c h e n ' in P i ca s so s f r ü h e m We r k . D i e v e r b o r g e n e 
Al l e go r i e in , B r o t u n d Ob s t s c h a l e mi t F r ü c h t e n auf 
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ne , P ica s so , Br a q u e . D e r Beg i nn de s kub i s t i s c h e n 
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44 „D a s T r a u r i g ­ G r o t e s k e ha t f ü r mi c h e i n en u n ­
e r h ö r t e n Re i z ; es e n t s p r i c h t d e n i n t imen Be d ü r f n i s ­
s en me i n e r s p a ß h a f t e n , b i t t e r e n Na t u r . Es ma c h t 
mich n i c h t l a chen , s o n d e r n l ange t r ä um e n . I ch gre i ­
f e es übe r a l l au f , w o es s ich findet, u n d ich t r a g e es 
in mi r wi e alle Wel t . D a h e r l i ebe ich es z u ana l y s i e ­
r en , es ist e in S t u d i um , da s mich amü s i e r t . Was 
mich h i n d e r t , mich e r n s t z u n e hm e n , obg l e i c h ich 
e inen z i em l i c h e r n s t e n Ge i s t h ab e , ist , d a ß ich mich 
s e h r l ä che r l i ch finde, n i ch t v o n j e n e r Lä ch e r l i c h ­
ke i t , in d e r d i e K om i k de s Th e a t e r s be s t e h t , s o n ­
d e r n v o n j e n e r Läch e r l i c h k e i t , d i e im I n n e r n d e r 
Men s c h e n s e l b e r l iegt u n d d i e aus d e r e i n f a c h s t e n 
H a n d l u n g , d e r g ewö h n l i c h s t e n Ge s t e e n t s p r i n g t . " 
Brief an Lou i s e Co l c t aus C r o i s s e t , F r e i t a g a b e n d , 
Mi t t e r n a c h t , 21 . / 22 . Au g u s t 1846, in: Gu s t a v e 
F l a ub e r t , ( E u v r c s c omp l e t e s , Ed i t i o n nouv e l l e e ta ­
bl ie , d ' a p r e s les man u s c r i p t s i n ed i t s d e F l a u b e r t , 
p a r la Soc i e t e de s E t u d e s l i t t e r a i r e s f r anca i s e s , 16 
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c h u n g de s He i l i g e n An t o n i u s ' , Mi n d e n 1912, S. 83. 
45 Z u r An r e g u n g F l a ub e r t s d u r c h Bruege l s Bild u n d 
d e n Kup f e r s t i c h Ca l l o t s s i ehe P e t e r Gen d o l l a , 
Ph a n t a s i e n d e r Aske s e . Ü b e r d i e E n t s t e h u n g i n n e ­
re r Bi lde r am Beisp ie l d e r , V e r s u c h u n g des he i l igen 
An t o n i u s ' , 1 l e i d c l b e r g 1991, S. 119­122 . 
46 „M i t we l c h e r Beg e i s t e r u n g ich d i e Pe r l e n me i n e s 
Co l l i e r s sch l i f f ! Ich ve r g aß i mm e r n u r e ines , d e n 
Faden, [ . . . ] Was mi r s c h ö n e r s c h e i n t u n d was ich 
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o h n e ä u ß e r e B i n d u n g , da s s ich se lb s t d u r c h d i e in ­
n e r e K r a f t des Stils t r äg t [ . . . ] . " F l a u b e r t an Lou i s e 
Co l e t , C r o i s s e t , 16. J a n u a r 1852, z i t . n a c h H a r t e r 
(w i e A nm . 15), S. 39. 
47 Siehe H a r t e r (w i e A nm . 15), S. 39 ­41 . 
48 Ge n d o l l a (w i e A n m . 45) , S. 132. Vgl . d ie g r u n d l e ­
g e n d e p s y c h o a n a l y t i s c h e D e u t u n g v o n Re ik (w i e 
A nm . 44) . 
49 Siehe d i e b i o g r a p h i s c h e n Un t e r s u c h u n g e n v o n 
J o h n Rewa l d , C e z a n n e . E i n e Biog r a f i e , Kö l n 1986, 
u n d J e a n ­ P a u l Sar t r e , D e r I d i o t d e r Fami l i e . Gu s t a ­
ve F l a u b e r t 1821­1857 , 5 Bde . , Re i n b e k be i H a m ­
b u r g 1977­1980 . 
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50 Insofern gleicht die Figur dem,hockenden Grotesk­
weibchen' der Ornamentgroteske, deren Frontalität 
in Picassos ,Dcsmoiselles d'Avignon' (1907) wieder­
kehrt. Siehe Warncke (wie Anm. 29), Nr. 369. 
51 Leben und Versuchungen des heiligen Antonius, 
nach der im 4. Jahrhunder t vom Bischof Athanasi­
us verfaßten Biographie herausgegeben von Niko­
laus Hovorka , mit Erläuterungen zum Urtext von 
Ernst Stein und einer kunsthistorischen Studie von 
Heinrich Glück, Wien / Berlin 1925, S.27. 
52 Sigmund Freud, Der Wahn und die Träume in W. 
Jensens ,Gradiva', in: Gesammelte Werke, Bd. 7: 
Werke aus den Jahren 1906­1909, 6. Aufl., Frank­
fur t am Main 1976, S. 29­125, hier S. 60f. 
53 Reff (wie Anm. 1), S. 118f. 
54 Auch in diesem Punkt ist der Versuch Krumrines 
(wie Anm. 9), S. 53, bemerkenswert , visuelle Am­
bivalenz in autobiografische Eindeutigkeit zu ver­
wandeln. Die Ähnlichkeit der Physiognomie des 
Hermaphrodi ten mit dem Porträt Zolas gibt Anlaß 
zu der Deutung, Cczanne habe im Einsiedler An­
tonius und in der bisexuellen Figur gleichsam ein 
Doppelbildnis von sich und seinem Freund, dem 
feminine Züge eigen gewesen sein sollen, gegeben, 
und zwar in ihrer differenten Begegnung mit der 
femmc fatale. Eher greift Bachtins Definit ion einer 
Haupt tendenz des Grotesken, „zwei Körper in ei­
nem zu zeigen". Siehe Michail Bachtin, Rabelais 
und seine Welt, übers, von G. Leupold, Frankfur t 
am Main 1987, S. 76. 
55 Krumrine 1989 (wie Anm. 9), S. 52, Abb. 27 und 
Anm. 64, führ t eine Reihe von Darstellungen an, 
die den Hermaphrodi t in Melancholie­Pose zeigen. 
56 Reff (wie Anm. 1), S. 117, differenziert hier seine 
Interpretation von 1959 (siehe Anm. 7). Während 
dort die Identifikation des Künstlers mit Antonius 
einziger Dcutungssehlüssel ist und die vorderen 
drei Aktfiguren „seem to indicate Cezanne's own 
mingled feclings of desire and remorse", betont 
Reff nun die Sclbstdarstcllung Cezanncs in der 
Sitzfigur und deutet diese psychologisch als Pro­
jektion, vergleichbar der literarischen Praxis Flau­
berts, der sich in Madame Bovary porträtiert habe. 
Unverbundcn mit diesem Deutungsansatz bleibt 
die weiterhin aufrechterhaltene allegorische Deu­
tung der vorderen drei Aktfiguren als Personifika­
tionen von Cezanncs Gefühlen der Lust und der 
Reue. Reffs Beobachtung der Ähnlichkeit zwi­
schen dem Kopf des Hermaphrodi ten und dem 
Porträt Zolas (ebd., Anm. 40) wird erst bei Krum­
rine zum Anlaß, ,La tentation' auch noch den Sinn 
eines Freundschaftsbildes zuzusprechen (siehe 
oben, Anm. 54). 
57 Zur Tradition dieses Topos siehe Erwin Panofsky 
und Fritz Saxl, Dürers Melcncolia I. Eine quellen­
und typengeschichtliche Untersuchung, Berlin 1923; 
Raimond Klibansky, Erwin Panofsky und Fritz Saxl, 
Saturn und Melancholie, übers, von Christa Bu­
schendorf, Frankfurt am Main 1990. Dazu auch 
Hanna Hohl, Saturn, Melancholie, Genie, hg. von 
Uwe M. Schneede, Ausst.­Kat., Hamburger Kunst­
halle, 31.03. ­ 31.05.1992, Stuttgart 1992, hier S. 17. 
58 Hinz (wie Anm. 32), S. 120. 
59 Courbe t wird zitiert von Albert Wolf in ,Le Figa­
ro' , 1. Mai 1883. Von Vollard wird berichtet, Cc­
zanne habe über die ,Olympia ' befunden: „Immer­
hin, ein schöner Fleck!" Siehe Ambroise Vollard, 
Paul Cezanne, München 1921 (Paris 1914), S. 40. 
60 Krumrine (wie Anm. 9), S. 46, Abb. 23. 
61 Das Gemälde entstand nach Gowing (wie Anm. 14) 
zwischen 1866 und 1877. Die früheste Replik auf 
Mancts ,Olympia ' ist wohl das kleine Aquarell 
,L'Apres­midi ä Naplcs ' (1866­67); Abb. bei Krum­
rine (wie Anm. 9), S. 103. Eine weitere Version des 
Motivs in Öl, die zwei Frauen zu zeigen scheint, 
entstand zwischen 1872 und 1875; Abb. ebd., 
S. 101. 
62 Meyer Schapiros Deutung (wie Anm. 4) nimmt ih­
ren Ausgang bei dem 1883­85 entstandenen Ge­
mälde ,Der verliebte Schäfer', das bei Krumrine 
(wie Anm. 9), S. 81, allerdings wieder als Parisurteil 
betitelt wird. Ein junger, kaum bekleideter Mann 
überreicht Früchte an eine Gruppe von drei nack­
ten weiblichen Figuren; im Hintergrund die schon 
aus ,La tentation' bekannte Versucherin mit hoch­
gerecktem Arm. Das Motiv der Früchteübergabe 
kehrt wieder in ,Le dejeuner sur l 'herbc' , um 1875, 
und in ,L'Eternel feminin' , um 1877. 
63 Gewichtiger und deutlicher ist die Figur in der 
Aquarellskizze gestaltet; siehe Krumrine (wie 
Anm. 9), S.88, Abb. 52. 
64 Krumrine (wie Anm. 9), S. 85ff., stellt eine Bezie­
hung her zwischen Cezanncs ,Une moderne 
Olympia ' und Zolas ,Madelaine Ferat ' . 
65 Nicht von der Hand zu weisen ist in diesem Zu­
sammenhang die an der zugehörigen Skizze ge­
machte Beobachtung Krumrines, daß sich in der 
Teufelsgestalt links des Künstlers markantes Profil 
zeige. Siehe Krumrine (wie Anm. 9), S. 58. 
66 Reffs EJnbczichung der Episode der Königin von 
Saba aus Flauberts Antonius­Roman entbehrt hin­
gegen jeder Grundlage, zumal er konstatieren muß, 
daß anstelle einer hohcitsvollcn und elegant geklei­
deten orientalischen Königin, deren Schleppe von 
„douze ncgrillons crepus" getragen wird, eine las­
zive Aktfigur dargestellt ist. Vgl. Reff (wie Anm. 1), 
S. 120. Krumrine (wie Anm. 9), S. 58, bestätigt 
gleichwohl Reffs Ableitung und verweist außer­
dem auf mögliche antike Textquellen, die sie, wie­
der auf dem Umweg über das Apfelmotiv, zu der 
Vermutung führen, es handele sich bei der Versu­
cherin um „die Liebesgöttin selbst" (!). 
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67 Diese abstrakte Qualität unterscheidet Ingres' Ve­
nus von anderen, ähnlich posierenden Aktfiguren 
bei Rubens, Raffacl oder Delacroix und unterschei­
det sie auch von den Trägerinnen des Weihrauchge­
fäßes in Marcantonio Raimondis Stich, den Reff, 
Hinweisen Roger Frys folgend, als Vorbild nennt. 
Reff (wie Anra. 1), S. 121 und S. 123, Abb. 10. 
68 Fondation Jean­Louis Prevost, Musee d'art et d'hi­
stoire, Genf. Siehe Krumrine (wie Anm. 9), S. 116, 
Abb. 78. Zur Spannung zwischen Figürlichkeit und 
Abstraktion in diesem und anderen Werken vgl. 
Friedrich Teja Bach, Der Pfahl im Gewebe. Störun­
gen im Werk Cezannes, in: Cezanne. Vollendet ­
unvollendet, Ausst.­Kat., Kunsthaus Zürich, 05.05. 
­ 30.07.2000, hg. von Felix Baumann, Ostf i ldern­
Ruit 2000, S. 63­84, hier bes. S. 74f. 
69 Ein weiteres, besonders frappantes Beispiel gibt 
das Gemälde ,Sancho dans l 'eau' (1873­77). Ein 
Reiter im Mittelgrund und eine ruhende weibliche 
Figur davor sind hier in der Fläche verschränkt, l in 
erhobenes Bein des Esels (?) ist so über dem Kopf 
der Ruhenden plaziert, daß es ihn umgreift wie die 
Armgeste der Versucherin. Siehe Sidncy Geist, In­
terpreting Cezanne, Cambridge / London 1988, 
S. 55, Abb. 47. Geist deutet das Motiv auf der Basis 
Abbildungsnachweis 
Stiftung Sammlung E. G. Bührle, Zürich: 1 
Nach John Rewald, The Paintings of Paul Cezanne. A 
Catalogue Raisonnc, Volume 1: The Texts, New York 
1996:2 
Nach Gowing (wie Anm. 14): 3 
Nach Jacques Callot. 1 )as gesamte Werk, Einleitung von 
Thomas Schröder, Bd. 2: Druckgraphik, München 1971:4 
Nach Rodolto Pallucchini und Paola Russi, l l n to re t to . 
Lc operc sacre e profane, Bd. 2, Mailand 1982: 5 
eines Wortspiels, das die Motive Esel (äne) und 
Bach (ansc) mit dem Namen Cezanne und Hor ten ­
se in Verbindung bringt, als Allusion auf die Lie­
besbeziehung beider. Auch hier wird die Auflö­
sung des Sujets in Formzusammenhänge als zen­
trales künstlerisches Verfahren Cezannes geleug­
net. 
70 Siehe Krumrine (wie Anm. 9), S. 123, Abb. 85. 
71 Siehe Krumrine (wie Anm. 9), S.l 10, Abb. 73. 
72 Siehe Krumrine (wie Anm. 9), S. 238, Abb. 204. 
73 Im übrigen auch in Bezug auf den f rühen Cezanne, 
dessen groteske Egalisierung durchaus verstanden 
und umgesetzt wurde, etwa in der Metamorphose 
von Picassos Aquarell ,Karneval im Bistro' (1908), 
das in der Gestalt einer mänadenhaften Kellnerin 
die Dienerin aus Cezannes orgiastischem Na c h ­
mittag in Neapel ' zitiert, zum Stilleben ,Brot und 
Obstschale mit Früchten auf einem Tisch' (1908­
09). Ohne Rekurs auf Cezannes ,Nachmittag in 
Neapel ' hierzu Rubin (wie Anm. 43). Rubin lehnt 
sich an die Topoi der Cczanne­Deutung an, indem 
er die Verwandlung des Bankett­Motivs in die 
Neutralität eines Stillebens als „autobiographi­
sches Drama" (S. 81) versteht, das die „geistige 
Haltung" des Kubismus zum Inhalt habe. 
Nach Rops et la modernite. CEuvres de la Communau te 
Franchise. Acquisitions recentes (1988­1990). Choix 
d'oeuvres, o. J.: 6 
Nach Krumrine (wie Anm. 9): 7, 8, 9, 10, 11, 13, 14, 15, 
17, 18, 19, 20 
Nach Reff (wie Anm. 6): 12 
Nach Robert Rosenblum,Jean­Auguste­Dominique In­
gres, New York o. J.: 16 
